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INTRODUCCION 


1.  Teatro  y  realidad  en  América  Latina  observaciones  generales. 

I 

En  el  quehacer  teatral  latinoamericano  actual  se  distinguen  básica¬ 
mente  dos  maneras  de  trabajar:1  una  manera  corresponde  a  la  produc¬ 
ción  hecha  por  grupos  de  barriadas  marginales,  fábricas  y  comunidades 
campesinas;  en  algunos  de  los  casos  con  asesoramiento  de  promotores 
teatrales  externos  o  extraídos  de  entre  estos  grupos.  La  otra  manera, 
aunque  se  desplace  a  comunidades  pobres,  su  obra  cuenta  con  una  ma¬ 
yor  aplicación  de  técnicas  teatrales,  requiere  escenarios  mínimos,  y  so¬ 
bre  todo  que  los  grupos  de  creación  son  ajenos  a  estas  comunidades. 

Con  esta  distinción  no  estamos  excluyendo  del  teatro  popular2 
latinoamericano  a  los  grupos  cuya  obra  se  dirija  a  públicos  distintos  de 
los  anteriormente  citados.  Estamos  de  acuerdo  con  Augusto  Boal3  en 
que  el  elemento  prioritario  es  la  perspectiva  o  “enfoque”  dado  la  te¬ 
mática.  Para  Boal  se  hace  necesario  alcanzar  a  todos  los  sectores  socia¬ 
les  a  los  cuales  la  información  real  les  es  ocultada  por  los  medios  oficia¬ 
les  de  comunicación. 

La  designación  de  “perspectiva”  o  “enfoque  popular”  en  el  men¬ 
saje  teatral  requiere  dilucidarse  más,  ya  que  en  ella  está  el  peso  de  la 
caracterización  del  teatro  latinoamericano. 

Como  primer  paso  en  este  sentido,  está  la  necesidad  de  conocer  el 
referente  básico  del  mensaje  teatral;  la  realidad  latinoamericana  vivida 
por  la  mayoría  de  nuestro  pueblo  (desempleo,  hambre  y  miseria  cada 
vez  mayores).  Pero  mientras  este  panorama  sembrío  crece,  una  minoría 
tiene  posibilidades  de  acumular  riquezas  progresivamente;  tiene  posibili¬ 
dades  de  asegurar  su  vida  como  ser  humane.  Pero  como  esta  realidad  es 
creada  por  el  hombre  mismo,  siempre  podrá  ser  transformada;  siempre 
se  podrá  lograr  la  sociedad  en  la  cual  la  vida  de  todos  los  seres  humanos 
esté  asegurada. 
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Para  plantearse  esto  último  como  meta  es  necesario  tener  presente 
el  factor  decisivo:  la  lucha.  Y  es  justamente  aquí  donde  se  ubica  el  tra¬ 
bajo  teatral  latinoamericano  como  un  trabajo  artístico,  bello  en  tanto 
motiva  esta  lucha  transformadora  de  la  realidad.  Lucha  llevada  a  cabo 
diariamente  por  la  clase  explotada. 

Es  por  esta  razón  que  la  obra  teatral  recrea  la  realidad  de  lucha 
cotidiana  por  la  subsistencia  (lucha  reivindicativa)  y  la  lucha  política 
frente  a  las  dictaduras  de  opresión.  Así  como'también  aquella  realidad 
hoy  vivida  solamente  en  calidad  de  meta;  aquella  realidad  alcanzable 
únicamente  en  caso  de  no  abandonar  la  lucha. 

En  América  Latina  hay  ya  una  larga  tradición  de  convergencia 
entre  la  práctica  teatral  y  la  práctica  política.  Las  experiencias  realiza¬ 
das  fueron  objeto  de  represión  y  muchas  de  ellas ‘fracasaron,  pero  eso 
no  indica  que  la  práctica  fuera  errónea.4  Es  el  caso  del  grupo  uruguayo 
El  Galpón,  que  ha  logrado  reorganizarse  en  México  y  de  allí  continuar 
dando  aportes  valiosos  al  teatro  latinoamericano. 

A  nivel  de  la  reflexión  teórica,  el  problema  del  teatro  y  la  políti¬ 
ca  se  concreta  en  el  problema  del  teatro  y  la  revolución.  Si,  como  afir¬ 
ma  García  Canclini,  pensamos  que  la  nueva  sociedad  está  naciendo  en 
los  movimientos  por  la  liberación,  la  temática  teatral  tiene  en  ella  una 
fuente  prioritaria. 

En  el  marco  de  la  lucha  política,  el  lugar  específico  que  se  le  asig¬ 
na  a  la  práctica  teatral  es  el  de  la  lucha  ideológica.  Entendida  esta  lucha 
como  el  develamiento  de  la  ideología  dominante  y  de  sus  estructuras 
opresoras,  todo  ésto  con  miras  a  una  transformación.  Como  el  sujeto 
clave  en  esta  transformación  lo  constituye  la  clase  oprimida,  la  ideolo¬ 
gía  suya  también  es  un  elemento  esencial.  Puesto  que  aún  la  nueva  so¬ 
ciedad  no  es  una  realidad  en  el  presente,  las  clases  populares  tienen  todo 
un  conjunto  de  representaciones  a  nivel  de  la  conciencia,  las  cuales  mue¬ 
ven  también  hacia  el  logro  total  de  dicha  realidad  mediante  su  práctica 
política. 

En  resumen,  la  obra  teatral  crea  un  mensaje  comprometido  polí¬ 
ticamente  con  la  lucha  popular  cuando  incorpora  artísticamente  ele¬ 
mentos  de  la  ideología  dominante  y  de  la  ideología  revolucionaria. 

Estas  distinciones  son  previas  a  la  elaboración  artística  de  la  reali- 
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dad;  pertenecen  a  la  etapa  de  conocimiento  de  ésta;  por  tanto  la  prácti¬ 
ca  teatral  requiere  de  las  herramientas  de  las  ciencias  sociales  para 
delimitar  mejor  las  temáticas  que  elabore.  Contribuye  a  esclarecer  este 
aspecto  lo  señalado  por  Adolfo  Sánchez  Vázquez  en  cuanto  al  conoci¬ 
miento  que  él  o  los  artistas  puedan  tener  de  la  realidad: 

“He  ahí  por  qué  el  artista  no  puede  romper  con  la  realidad,  ni 
renunciar  a  un  sistema  de  significaciones  objetivas.  La  realidad 
por  sí  misma  no  puede  expresar  al  hombre:  tiene  que  ser  huma¬ 
nizada  (...) 

La  realidad  requiere,  por  tanto,  ser  incorporada  a  la  obra  de  arte, 
pero  lo  que  se  incorpora  no  es  la  realidad  “objetiva”,  sino  una  rea¬ 
lidad  interpretada,  enjuiciada,  valorada  por  el  artista.  Por  eso  la 
obra  de  arte  no  puede  quedarse  en  una  simple  reproducción  de  la 
realidad”5 . 

“  ...  la  percepción  tenida  y  que  podamos  tener  de  la  realidad 
económico-social,  está  fuertemente  predeterminada  por  las  cate¬ 
gorías  teóricas  en  cuyo  marco  nosotros  interpretamos  tal  realidad. 
La  realidad  social  no  es  una  realidad  a  secas,  sino  una  realidad  per¬ 
cibida  bajo  un  determinado  punto  de  vista.  Podemos  percibir 
solamente  aquella  realidad  que  nos  aparece  mediante  las  catego¬ 
rías  teóricas  usadas”.6 

La  necesidad  de  cómo  lograr  un  conocimiento  más  exacto  de  la 
realidad  mediante  un  estudio  más  cuidadoso,  mediante  categorías  meto¬ 
dológicas  y  enfoques  desde  distintas  disciplinas,  se  le  ha  presentado  a 
ciertos  granos.  En  el  caso  del  grupo  Escambray7 ,  se  propusieron  hacer 
teatro  para  una  comunidad  campesina  muy  rica  en  tradición  de  lucha  li¬ 
beradora  y  con  acontecimientos  novedosos  en  el  presente.  ¿Cómo  en¬ 
tender  mejor  estos  hechos  para  recrearlos  artísticamente?  Incorporaron 
a  su  equipo  asesores  investigadores  y  en  la  mayoría  de  los  casos  los  ac¬ 
tores  se  desempeñaron  como  investigadores  también.  Convivieron  con 
la  comunidad  en  su  vida  cotidiana.  Al  final  descubrieron  que  la  expre¬ 
sión  artística  de  la  realidad  debe  hacerse  con  un  previo  conocimiento  lo 
más  exacto  posible.  De  este  modo,  el  Teatro  Popular  se  ve  en  la  necesi¬ 
dad  de  procesar  el  conocimiento  acumulado  por  los  equipos  de  investi¬ 
gación  en  aquellos  aspectos  que  conciernen  a  las  problemáticas  teatrali- 
zadas. 
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Así  que  distinguir  el  Teatro  Popular  únicamente  por  el  grupo  que 
lo  produce  (obreros,  campesinos,  marginados)  o  por  la  problemática 
ligada  a  la  realidad  inmediata  de  la  clase  popular,  no  es  suficiente.  Re¬ 
quiere  de  una  dimensión  mayor:  la  UBICACION  DE  LAS  PROBLE¬ 
MATICAS  TEATRALES  EN  UNA  PERSPECTIVA  DE  ANALISIS 
CRITICO  DE  LA  SOCIEDAD  CAPITALISTA  Y  SU  CONTRIBUCION 
AL  PROYECTO  POLITICO  DE  LA  CLASE  POPULAR. 

Esta  perspectiva  de  trabajo  enriquece  el  método  teatral  de  la  Crea¬ 
ción  Colectiva  en  tanto  que  profundiza  el  estudio  y  la  comprensión  de 
la  realidad  que  se  va  a  recrear  artísticamente. 

El  actual  teatro  latinoamericano  ha  dado  prioridad  a  la  realidad 
más  inmediata,  la  opresora.  Las  obras  son  predominantemente  de  de¬ 
nuncia:  falta  de  vivienda,  falta  de  alimento,  falta  de  trabajo,  analfabe¬ 
tismo,  persecución  política,  encarcelamiento,  tortura,  dominación  im¬ 
perialista,  en  fin,  la  muerte  lenta  y  el  exilio  en  su  propia  tierra  que  pade¬ 
ce  el  pueblo  empobrecido  y  quienes  luchan  a  su  lado. 

Este  enfoque  es  de  gran  valor  porque  construye  un  mensaje  anti¬ 
capitalista.  Muestra  cómo  la  propiedad  privada  de  los  medios  de  pro¬ 
ducción  y  el  sometimiento  a  los  designios  del  capital  originan  una  ética 
anti-humana  por  parte  de  la  clase  capitalista,  pero  es  incompleto  por¬ 
que,  como  ya  lo  dijimos,  en  la  lucha  real  por  la  liberación  están  presen¬ 
tes  los  hechos  esperados,  futuros,  de  la  liberación  de  nuestro  pueblo. 

Ahondar  en  esta  perspectiva  implica  incorporar  a  la  creación  tea¬ 
tral  una  nueva  dimensión  a  las  temáticas.  Para  citar  un  caso:  la  repre¬ 
sentación  de  una  masacre  a  los  obreros  por  parte  del  ejército.  Primero 
está  la  denuncia  de  este  hecho  antihumano,  pero  a  la  vez  cabe  resaltar 
los  acontecimientos  positivos  de  avance  en  el  desarrollo  de  la  conciencia 
de  clase  y  la  organización  para  lograr  sus  metas,  tanto  las  inmediatas 
como  las  lejanas.  Y  son  justamente  estos  logros  y  los  que  aún  quedan 
por  alcanzar  los  que  motivan  crecientemente  la  lucha,  la  cual  permiti¬ 
rá  que  sean  experiencia  cotidiana. 

En  este  sentido  la  obra  resaltará  también  la  alegría  de  ser  el  sujeto 
responsable  de  la  verdadera  lucha;  aquella  que  se  libra  contra  la  explo¬ 
tación  y  que  a  la  vez  va  permitiendo  anticipaciones  de  la  nueva  socie¬ 
dad.  Resaltará  cómo  el  objetivo  es  destruir  al  enemigo:  las  relaciones 
sociales  capitalistas,  y  construir  aquellas  relaciones  sociales  más  justas. 
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Dado  que  la  lucha  es  para  todos,  cabe  destacar  que  los  logros  tam¬ 
bién  benefician  a  todos.  A  la  vez  que  el  pueblo  se  entrena  para  comba¬ 
tir  al  enemigo,  se  capacita  para  la  construcción  de  la  hermandad  y  la 
paz.  Conjuntamente  se  está  viviendo  la  solidaridad  de  clase. 

Como  constatación  de  esta  realidad  amplia  se  aporta  el  desglose 
del  punto  siguiente.  Es  la  autobiografía  de  una  mujer  comprometida  en 
la  lucha,  quien  experimenta  en  su  diaria  tarea  la  existencia  de  una  reali¬ 
dad  que  debe  ser  negada  mediante  la  construcción  de  nuevas  relaciones 
sociales. 

2.  Teatro  Popular  y  vida  cotidiana:  fecundación  temática. 

Esta  dimensión  mayor,  utilizada  por  Domitila  Barrios  de  Chun¬ 
gara,8  mujer  de  las  minas  de  Bolivia,  le  permite  conocer  el  contexto  y 
los  mecanismos  ocultos  de  la  explotación  de  los  obreros  mineros. 

Ella  percibe  su  realidad  inmediata  como  una  realidad  necrófila,  y 
la  aborda  armada  con  categorías  de  análisis  que  le  permiten  ver  estruc¬ 
turas  económicas  y  sociales  de  dominación  instituidas  por  el  hombre 
mismo,  y  con  propuestas  organizativas  en  defensa  e  instauración  del  res¬ 
peto  y  el  derecho  a  una  vida  más  humana. 

En  un  somero  análisis  de  su  práctica,  que  se  presenta  a  continua¬ 
ción,  se  aprecia  más  claramente  su  decidido  rechazo  a  las  condiciones 
de  vida  en  las  minas  y  su  infatigable  búsqueda  de  transformación. 

Hemos  considerado  que  la  mejor  forma  de  agrupar  estos  hechos 
es  mediante  el  siguiente  desglose : 

a.  Qué  ha  vivido  Domitila,  su  práctica  cotidiana. 

b.  Cómo  la  ha  vivido,  su  práctica  política. 

c.  Lo  que  ha  aprendido  para  continuar  en  la  lucha. 

d.  La  proyección  al  futuro  de  sus  luchas.  Las  metas  que  espera  lo¬ 
grar  para  ella  y  los  de  su  clase. 

QUE  HA  VIVIDO  DOMITILA 
(Lo  cotidiano) 

1.  La  vivienda  en  la  mina. 
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1.1  Casa  prestada,  estrecha,  sin  servicios  higiénicos  (éstos  son  de 
carácter  colectivo),  sin  luz,  sin  agua. 

♦ 

1.2  Escasez  de  la  vivienda:  muchos  obreros  no  tienen  casa;  de¬ 
ben  competir  entre  ellos  para  obtenerla. 

1.3  Las  viviendas  están  muy  cerca  unas  de  las  otras:  el  ruido  es 
un  factor  negativo  para  quienes  trabajan  jornada  nocturna. 

2.  El  trabajo  en  la  mina. 

2.1  Condiciones  de  trabajo  del  obrero  minero: 

—  tres  jornadas  de  trabajo:  diurna,  vespertina  y  nocturna.  La 
nocturna  es  la  más  pesada. 

—  No  pueden  comer  durante  la  jornada  de  trabajo. 

—  Peligro  de  accidentes  mortales. 

—  Intoxicación  con  gases,  polvo,  .  .  . 

—  35  años  como  promedio  de  vida  (silicosis). 

—  Bajísimos  salarios. 

—  El  trabajo  de  la  compañera  y  de  los  hijos  no  es  remunerado. 
—  Escasez  de  fuentes  de  trabajo. 

2.2  Condiciones  de  trabajo  del  técnico  minero: 

—  Más  altos  salarios. 

—  Pueden  comer  durante  su  jornada  de  trabajo. 

—  Jornada  más  corta. 

2.3  Masacres:  (p.  103,  126),  en  caso  de  pedir  justicia. 

3.  La  educación  en  la  mina. 

3.1  Escuela  más  trabajo: 

—  “Salía  de  la  escuela,  tenía  que  cargarme  la  niñita,  nos  íba¬ 
mos  a  la  casa  y  tenía  yo  que  cocinar,  lavar,  planchar,  aten¬ 
der  a  las  wawas”.  (p.  56). 

—  Carencia  total  de  útiles  (p.  58)  y  por  carecer  de  ellos  la  ex¬ 
pulsaban. 

4.  Religión  en  la  mina. 

4.1  5  años  con  los  Testigos  de  Jehová:  lectura  de  la  Biblia. 
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—  Participar  en  política  es  del  Demonio. 

—  Los  grandes  pecados:  comunismo  y  marxismo. 

—  Exigencias  de  solo  asistir  a  la  iglesia  y  no  al  comité. 

—  Choque  con  las  mujeres  del  Movimiento  Social  Cristiano. 

COMO  LO  HA  VIVIDO 
(Práctica  política) 

1.  Hacen  huelgas  y  reclaman. 

2.  Hay  solidaridad  entre  los  mineros:  comparten  sus  viviendas. 

3.  Domitila  distingue  la  diferencia  entre  la  calidad  de  la  vivienda 
de  los  obreros  mineros  y  la  de  los  jefes  de  mina. 

4.  El  hecho  de  que  los  obreros  reclamen  y  hagan  huelgas  implica 
acciones  conjuntas,  las  cuales  se  pueden  llevar  a  cabo  a  través  de 
la  organización  de  la  clase  trabajadora. 

5.  Explicación  de  un  dirigente:  ¿qué  pasa  con  toda  la  riqueza  pro¬ 
ducida  por  los  obreros  mineros? 

6.  Cursillos  de  capacitación:  para  la  Federación  de  Madres  de  Fami¬ 
lia. 

Colaboración  de  jóvenes  universitarios. 

Obtienen  un  claro  que  es  una  ínfima  parte  de  la  riqueza  la  que  le 
es  devuelta  al  obrero.  Una  enormísima  parte  va  para  el  exterior; 
de  la  que  al  país  le  corresponde,  la  mayor  parte  es  para  la  clase  ca¬ 
pitalista  nacional,  los  militares  y  el  gobierno. 

7.  Comparte  con  las  demás  compañeras  lo  que  ha  aprendido  acerca 
de  el  trabajo,  la  riqueza  producida  y  el  destino  de  esta:  manejo 
de  la  economía  del  país. 

8.  Huelgas. 

Solidaridad  de  parte  de  algunos  estudiantes: 

“y  siempre  los  estudiantes  nos  están  apoyando  en  nuestros  reda¬ 
mos  y  están  presentes  con  su  solidaridad  cuando  hacemos  huelgas, 
manifestaciones,  o  cuando  apresan  a  nuestros  compañeros”, 
(p.  62). 

9.  Asiste  a  la  Iglesia  y  participa  en  el  Comité. 

10.  Domitila  tenía  que  escoger:  entre  la  Iglesia  o  el  Comité  de  Amas 
de  Casa. 

1 1.  La  Iglesia  la  rechaza. 

12.  Coordinación  en  la  lucha  del  Comité  de  Amas  de  Casa  y  el  Movi¬ 
miento  Familiar  Cristiano. 

“Al  final  les  pregunté  si  a  las  cristianas  el  gobierno  les  decía:  bue¬ 
no,  esas  son  cristianas,  hay  que  pagarles  otro  sueldo  .  .  .”,  o  si  las 
medidas  económicas  nos  afectaban  a  todos  igualmente”,  (p.  82). 
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LO  QUE  HA  APRENDIDO  PARA  CONTINUAR  EN  LA  LUCHA 


1.  Existen  leyes:  la  empresa  debe  proveerle  vivienda  al  obrero  mine¬ 
ro. 

2.  Estas  leyes  no  se  cumplen  en  la  práctica. 

3.  Los  trabajadores  mineros  producen  gran  parte  de  la  riqueza  del 
país,  pero  carecen  de  vivienda  que  satisfaga  sus  necesidades  míni¬ 
mas. 

4.  Descubre  el  engaño  en  los  discursos  del  gobierno.  Estos  dicen  que 
los  mineros  poseen  vivienda  gratuita,  agua  potable,  electricidad, 
educación .  . . 

Compara  los  discursos  con  la  realidad  que  los  obreros  viven,  y  ésta 
resulta  falseada  por  los  discursos. 

*  .  .  .  Nivel  ideológico  (expresado  en  el  lenguaje)  de  discernimiento 
por  parte  de  Domitila. 

5.  Ya  los  obreros  han  producido  la  riqueza  necesaria  para  tener  una 
vivienda  con  las  condiciones  mínimas  para  ser  habitada  por  ellos, 
pero  les  ha  sido  robada  por  los  ricos  bolivianos  (burguesía  nacio¬ 
nal)  y  por  las  grandes  compañías  del  imperialismo  (capital  trans¬ 
nacional). 

6.  Hay  diferencia  entre  el  trabajo  del  obrero  minero  y  el  técnico 
minero. 

7.  El  motivo  de  la  lucha:  si  las  cosas  siguen  como  están,  “Cuándo 
conseguiremos  tener  una  sociedad  más  sana?”  (P.  32,  36). 

El  obrero  seguirá  siendo  sólo  una  pieza  reemplazable  en  la  pro¬ 
ducción,  al  cual  no  le  quedará  más  alterantiva  (futuro)  que  la 
muerte. 

8.  Posibilidad  de  cambio:  que  el  pueblo  obrero  llegue  al  poder:  (va¬ 
lor  de  la  organización  política). 

9.  El  valor  de  la  organización  obrera  reivindicativa:  sindicatos,  co¬ 
mités. 

10.  La  escuela  da  algunas  herramientas  pero  no  capacita  para  luchar 

con  el  pueblo  porque  “sigue  sometida  al  sistema  capitalista  en  que 
vivimos”,  (p.  60).  ' 

11.  La  enseñanza  que  se  oculta:  “nunca  nos  demuestran  en  la  escuela 
el  por  qué  de  nuestra  miseria,  el  por  qué  de  la  situación  de  nues¬ 
tros  padres,  que  tanto  se  sacrifican  y  no  son  biefi  pagados,  el  por 
qué  de  algunos  niños  que  tienen  todo  y  otros  muchos  que  no  tie¬ 
nen  nada.  Nunca  a  mí  me  han  explicado  eso  en  la  escuela”. 

(p.  60). 

*  Noto  de  interpretación. 
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12.  “De  la  Universidad  sale  doctor,  sale  abogado,  se  consigue  una  pe- 
guita  y  ya  desapareció  el  revolucionario.” 

13.  Para  los  Testigos  de  Jehová  los  pobres  no  tenían  ni  siquiera  espe¬ 
ranzas  de  ir  al  cielo.  •  -  -  -  - 

14.  Disfrazaban  de  religión  sus  discursos  políticos. 

15.  La  Iglesia  dirigida  desde  el  extranjero. 

16.  También  hay  religiosos  que  luchan  y  sufren  junto  al  minero. 

17.  Iglesia  dominadora:  —“de  míanos  dadas  con  el  capitalismo  opre¬ 
sor”  (p.  68). 


PROYECCION  AL  FUTURO  DE  SUS  LUCHAS 


Metas; 

1 .  Lograr  una  vivienda  con  las  condiciones  necesaria  para  reproducir¬ 
se  humanamente.  La  vivienda  es  parte  de  su  derecho  a  la  vida. 

Es  una  meta  alcanzable  dado  que  su  ausencia  se  debe  a  una  acción 
del  hombre  mismo,  a  través  de  estructuras  económicas  y  sociales: 
la  acumulación  de  la  riqueza  producida  por  los  obreros  en  manos 
de  unas  pocas  personas. 

2.  La  vida  del  minero  se  alargaría. 

“Ahora  pienso:  si  nosotros  cambiáramos  este  sistema  de  vida,  si 
el  pueblo  llegara  al  poder,  con  las  medidas  que  se  adoptarían  eso 
no  ocurriría.  Incluso,  nuestra  vida  se  alargaría.  Porque  lo  prime¬ 
ro  que  haríamos  sería  poner  un  atajo  a  la  mina.  Que  se  compren 
maquinarias  nuevas,  por  ej.  para  que  rinda  el  trabajo.  Que  el  sis¬ 
tema  de  alimentación  sea  más  de  acuerdo  al  desgaste  físico  (...) 
Si  el  Estado  velara  por  el  capital  humano,  lo  primero  que  haría 
—y  cuando  nosotros  un  día  vamos  a  estar  en  el  poder  yo  pienso 
que  se  ha  de  hacer—  sería  decretar  que  cada  minero  no  trabaje 
más  que  5  años  en  el  interior-mina,  p.  31. 

—  Superación  de  las  condiciones  deshumanizantes  de  trabajo. 

—  Alimentación  adecuada  al  desgaste  físico. 

—  Maquinaria  nueva. 

—  Reducción  de  la  jornada  de  trabajo  en  el  interior-mina. 

—  Capacitar  al  obrero  en  otro  oficio  para  que  al  salir  de  la  mina 
pueda  trabajar  en  otra  cosa. 

—  Distribución  justa  de  la  riqueza. 

3.  Que  enseñen  a  ver  la  realidad  tal  y  como  nosotros  la  vemos. 

4.  Que  haya  iguales  condiciones  de  estudio  para  todos. 


Nota  de  interpretación. 


A  manera  de  conclusión  podríamos  afirmar  que  el  trabajo  teatral  en 
América  Latina  tiene  mucha  tarea  por  delante.  En  primer  lugar,  apre¬ 
hender  y  representar  la  realidad  en  una  doble  perspectiva:  “desde  arri¬ 
ba”,  desde  como  la  interpreta  la  clase  sometida  al  capital;  y  “desde  aba¬ 
jo”,  desde  la  clase  empobrecida,  pero  consciente  y  organizada.  Así  el 
teatro  es  un  elemento  necesario  para  nuestras  mayorías  en  su  afán  de 
ser  sujeto  transformador. 

Se  ha  pretendido  mostrar  aquí  algunas  pautas  para  ubicamos  jun¬ 
to  a  nuestro  quehacer  teatral,  distinguir  en  él  sus  avances  y  debilidades. 
Para  tal  efecto  se  incluyen  en  el  presente  volumen  textos  de  discerni¬ 
miento  teórico  acerca  de  la  práctica  teatral  de  América  Latina.'  En  el 
nivel  de  la  creación  elegimos  aquellas  obras  que  representan  distinta> 
circunstancias  y  maneras  cómo  se  ha  denunciado  la  expoliación  de  estas 
mayorías,  y  en  las  cuales  se  muestran  sus  distintas  motivaciones  y  lo¬ 
gros. 

Pero  de  acuerdo  con  el  análisis  de  la  autobiografía  de  Domitila,  a 
las  clases  oprimidas  no  solamente  las  mueve  en  su  lucha  esta  realidad  de¬ 
primente,  sino  también  la  realidad  esperada  que  forma  parte  de  su  vida 
y  luchas  cotidianas.  ¿Qué  implicaciones  tiene  este  hecho  en  el  mensaje 
teatral?  En  primer  lugar,  su  temática  se  fecunda  con  nuevas  problemáti¬ 
cas,  se  supera  el  “realismo”  inmediato  y  recaptura  el  anuncio  de  la  nue¬ 
va  sociedad. 


Sonia  Gutiérrez  V. 


NOTAS: 

1.  “Cinco  tópicos  con  Nicolás  Dorr”,  en:  Conjunto,  La  Habana,  abril-junio, 
1973,  No.  16,  pp.  96-98. 

2.  El  término  "popular"  se  emplea  aquí  para  designar  al  teatro  latinoamerica¬ 
no  comprometido  en  la  lucha  por  construir  una  nueva  sociedad,  junto  a  los 
oprimidos. 

3.  Augusto  Boal.  El  teatro  popular.  Artículo  incluido  en  el  cap.  I  de  este  vo¬ 

lumen. 

4.  Néstor  García  Canclini.  Arte  Popular  y  Sociedad  en  América  Latina.  (Mé¬ 

xico,  Editorial  Grijalbo  S.A.  1977)  pp.  199-207. 

5.  Leonel  Méndez  Quiroga.  Hacia  un  nuevo  latinoamericano.  (San  Salvador 

U.C.A.,  editores  1977)  pp.  378-379. 
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Franz  Hinkelammert.  Las  armas  ideológicas  de  la  muerte.  (San  José, 
EDUCA,  1977)  p.  5. 

Laurette  Séjounné.  Teatro  Escambray:  una  experiencia.  La  Habana,  Ed. 
Ciencias  Sociales,  1977. 

Moema  Viezzer,  ed.,  SI  me  permiten  hablar  .  .  .  Testimonio  de  Domltlla. 
México,  S.  XXI  editores,  1977. 


Primera  Parte 


NOTAS  METODOLOGICAS 
PARA  UN  TEATRO  POPULAR 
LATINOAMERICANO 


Capítulo  I 

METODOLOGIA 

PARA  LA  CREACION  Y  LA 

INTERPRETACION  TEATRALES  . 


f 


PARA  COMPRENDER  EL  TEATRO  LATINOAMERICANO 
ACTUAL 

Augusto  Boal 


Co  11  ages,  Textos,  Poemas,  Documentos,  etc.,  esce'nicamente  cor¬ 
porificados. 

Diversos  grupos  en  toda  América  Latina  utilizan  una  técnica 
bastante  sencilla  de  preparar  espectáculos;  el  montaje  de  textos, 
poemas,  documentos,  diarios,  etc.,  no  en  forma  de  declamación 
sino  en  forma  de  corporificación  teatral,  como  si  ese  material  hu¬ 
biese  sido  escrito  con  el  destino  específico  del  escenario.  El  Gru¬ 
po  Cuatrotablas  de  Lima,  Perú,  y  el  Grupo  Rajatablas  de  Caracas, 
Venezuela  en  sus  espectáculos  “Oye”  y  “Venezuela  tuya”  coin¬ 
ciden  incluso  en  la  selección  de  cierto  material.  Son  muy  eficaces 
sus  “teatralizaciones”  del  poema  de  “Rubén”,  en  que  una  madre  le 
dice  a  su  hijo  las  cosas  que  no  puede  hacer,  empezando  por  el  dedo 
de  la  boca  y  terminando  por  no  poder  morirse  en  la  calle  en  un  ti¬ 
roteo  con  la  represión.  En  el  espectáculo,  tres  madres  vestidas  de 
negro  dicen  teatralmente  el  poema  delante  de  un  carrito  de  nene. 
En  el  poema  “Compre  y  llévese”,  los  actores  desparramados  por 
todo  el  escenario  y  en  la  platea  venden  artículos,  petróleos  y  otros 
productos  básicos  de  nuestra  economía,  venden  valores  morales  las 
clases  dominantes  y  terminan  por  vender  el  país,  siempre  volvien¬ 
do  al  refrán  “Compre  y  llévese”. 

Esta  es  una  técnica  muy  sencilla,  eficaz  y  muy  estimulante  pa¬ 
ra  que  los  actores  se  pongan  a  crear  a  partir  de  la  provocación  de 
un  texto  casi  siempre  literario  (es  decir,  sin  las  indicaciones  limita- 
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tivas  y  pre-determinantes  del  teatro).  El  Teatro  Estudio  de  la  Ha¬ 
bana  Cuba,  presenta  espectáculos  de  este  género  como  “Cantar  de 
los  Cantares”,  basado  en  poemas  de  Ho  Chi  Nlin  en  Collage  con 
textos  de  Fidel  y  del  Che,  o  espectáculos  basados  en  canciones  de 
Silvio  Rodríguez,  Pablo  Milanés  y  Noel  N'icola. 

Una  de  las  escenas  más  contundentes  de  “Zumbí”  era  la 
transcripción  literal  de  un  Diario,  el  del  Capitán  Joao  Blaer,  que 
intentó  la  primera  invasión  a  la  República  Negra  de  Palmares,  en 
Brasil,  en  el  siglo  XVII.  El  Capitán  contaba  lo  que  le  había  ocurri¬ 
do  a  él  y  a  su  tropa  cada  día  de  la  campaña  que  duró  13  días  desde 
el  primero  con  fiestas  de  despedida  bailes  y  alegrías,  hasta  el  últi¬ 
mo,  una  marcha  forzada  en  carrera  veloz  hacia  su  campamento,  de¬ 
rrotado.  Los  actores  imaginaban  la  escena  e  inventaban  personajes 
mudos  que  servían  de  interlocutores  del  Capitán  Blaer  que  leía  pa¬ 
ra  ellos  su  Diario. 

En  estos  casos  el  texto  original  es  tomado  como  una  provoca¬ 
ción  para  la  creación  más  o  menos  libre  de  la  escenificación. 

Collage  de  Testimonios 

En  Chile  se  escribió  una  obra  basada  en  testimonios  directos 
de  ciudadanos  de  un  mismo  grupo  social.  El  equipo  escritor  partía 
de  un  tema:  “En  qué  medida  las  transformaciones  sociales  por  que 
pasa  Chile  afectan  la  estructura  tradicional  de  la  familia”.  Este  te¬ 
ma  fue  desarrollado  como  preguntas  a  miembros  de  algunas  fami¬ 
lias  que  respondían  directa  e  individualmente,  y  también  en  forma 
de  provocar  discusiones  entre  los  miembros  de  la  familia.  Con  la 
utilización  de  un  cassette  se  tomaba  posible  la  reconstitución  casi 
en  forma  original  del  diálogo  que  se  producía. 

Esta  obra  trata  fundamentalmente  de  una  familia  en  la  que  el 
“jefe”,  un  obrero,  apoya  integralmente  todas  las  medidas  progre¬ 
sistas  y  revolucionarias  del  gobierno  de  la  Unidad  Popular,  pero  se 
resiste  tenazmente  a  aceptar  transformaciones  dentro  del  universo 
de  su  propia  familia,  en  donde  ejerce  las  funciones  y  la  autoridad 
tiránica  del  jefe  incuestionable.  Poco  a  poco  se  torna  consciente  de 
que  las  transformaciones  sociales  “externas  a  su  familia”  no  pue¬ 
den  dejar  de  producir  efectos  “internos”  y  la  sociedad  no  se  puede 
transformar  abstractamente  si  no  se  transforman  también  los  hom¬ 
bres  que  la  componen.  A  través  de  los  diálogos-testimonios  la  obra 
muestra  la  toma  de  conciencia  por  parte  del  padre  y  de  toda  la 
familia.  Los  actores  del  texto  final  utilizaron  igualmente  el  collage 
de  trazos  de  discursos  de  Fidel  Castro  y  Allende  que  de  cierta  for- 
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ma  ampliaban  y  ayudaban  a  esclarecer  el  sentido  de  los  conflictos 
presentados. 

En  Brasil,  el  Teatro  de  Arena  presentó  un  espectáculo  basado 
enteramente  en  testimonios  de  gente  del  pueblo  a  quienes  se  les 
hacía  una  pregunta  basada  en  una  canción  muy  popular.  ¿Ud  cree 
que  Bahía  es  verdaderamente  la  tierra  de  la  felicidad?.  Con  las  res¬ 
puestas,  estructuradas  dramáticamente  y  en  collage  con  canciones, 
se  hizo  el  espectáculo  que  tenía  un  carácter  de  “teatro  verdad”.  .  . 
Era  casi  un  documentad  ilustrado  con  las  canciones. 

Collage  Ilustrado  con  Marionetas 

Esta  es  una  técnica  utilizada  por  Los  Cabezones  de  la  Feria, 
en  Chile  y  Ecuador  usando  enormes  máscaras  para  representacio¬ 
nes  al  aire  libre,  en  locales  extremadamente  amplios  (como  el  Par¬ 
que  O’Higgins  de  Santiago)  sin  ninguna  preparación  acústica,  y  en 
medio  de  otros  manifiestos  ruidosos  como  una  pileta  pública,  kar- 
tings  para  chicos,  parque  de  diversiones, etc.  El  teatro  popular  ne¬ 
cesita  de  un  mínimo  de  condiciones  para  que  se  pueda  concretar, 
especialmente  visuales  y  acústicas.  En  este  caso,  Los  Cabezones  de 
la  Feria  enfrentan  las  condiciones  reales  de  una  feria  popular,  con 
todos  sus  ruidos  y  estímulos  desconcertantes. 

Para  solucionar  esos  problemas  el  elenco  se  viste  con  ropa 
bastante  explícita  para  cada  personaje  y  cada  uno  usa  además  una 
enorme  máscara,  un  “cabezón”,  que  identifica  a  cada  personaje, 
siempre  de  una  manera  clara  y  nada  sutil,  ya  que  no  caben  aquí 
proustianismos.  .  .  Para  superar  los  problemas  acústicos  graban  pre¬ 
viamente  en  cinta  el  diálogo  y,  durante  la  interpretación  miman  el 
texto.  A  través  del  grabador  y  de  los  cabezones  se  superan  los  pro¬ 
blemas  acústicos  y  visuales,  pero  por  supuesto  se  crean  nuevos  pro¬ 
blemas  referentes  al  diálogo  que  no  puede  tener  la  misma  flexibili¬ 
dad  y  agilidad  que  sería  posible  si  los  actores  lo  pudieran  decir  y 
no  sólo  mimar.  Uno  de  los  espectáculos  hecho  en  Chüe  con  esa 
técnica  trataba  de  la  lucha  del  gobierno  popular  contra  el  imperia¬ 
lista  Kennecott,  que  intentaba  por  todos  los  medios  legales  e  ile¬ 
gales,  embargar  el  cobre  chileno  en  los  puertos  de  Europa.  El  es¬ 
pectáculo  ofrecía  datos  y  mostraba  claramente  que  el  pueblo  chile¬ 
no  ya  había  sido  suficientemente  explotado  por  las  empresas  impe¬ 
rialistas,  y  que  el  Gobierno  tenía  todo  el  derecho  en  rechazar  nue¬ 
vas  recompensas  por  la  expropiación.  Al  final,  los  actores  sacaban 
sus  cabezones  y  el  público,  especialmente  el  más  joven  jugaba  con 
ellos. 
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También  es  frecuente  la  utilización  de  marionetas  de  pequeño 
tamaño,  en  la  forma  convencional  del  teatro  para  niños,  con  la 
utilización  de  diálogos  previamente  grabados.  Esta  es  una  forma  más 
económica,  que  necesita  la  utilización  de  menor  número  de  acto¬ 
res.  La  cinta  puede  ser  preparada  con  cualquier  número  de  actores 
utilizando  discos,  etc.  ya  que  de  otra  manera  sería  muy  difícil 
transportar  este  gran  número  de  actores  y  operadores. 


Fiestas  y  Tradiciones  Populares 
Murgas,  Escuelas  de  Samba,  Corales,  etc. 

Esta  es  una  de  las  formas  teatrales  más  simples,  en  que  el  pue¬ 
blo  manifiesta  libremente  sus  ideas  y  emociones.  Es,  de  todas  las 
formas  teatrales,  la  más  ‘colectiva’,  la  que  más  inspira  y  estimula  el 
trabajo  en  conjunto.  Surge  naturalmente  en  todas  las  manifesta¬ 
ciones  populares  festivas,  y  puede  o  no  ser  sistematizada  por  gru¬ 
pos  organizados. 

En  la  Argentina,  el  regreso  del  Gral.  Perón,  después  de  17 
años  de  exilio,  provocó  una  abundante  producción  popular  de  poe¬ 
sía.  A  través  de  los  versos  creados  y  cantados  en  la  calle  se  podía 
incluso  evaluar  el  grado  de  politización  y  de  urgencia  de  las  reivin¬ 
dicaciones  populares.  Algunos  poemas,  cantados  por  miles  de  hom¬ 
bres  y  mujeres,  eran  puro  regocijo,  pura  alegría  por  el  retomo. 

“Vea,  vea,  vea 
qué  cosa  más  bonita 
volvemos  a  la  plaza 
a  lavamos  las  patitas” 
o  entonces: 

“La  Casa  de  Gobierno 
cambio  de  dirección 
está  en  Vicente  López 
por  orden  de  Perón” 

o  aún: 

“Mire,  mire,  mire, 
que  cosa  más  bonita 
el  pueblo  está  en  la  calle 
por  Perón  y  por  Evita” 

Otras  veces,  manifestaban  el  deseo  popular  por  las  reformas,  y  su 
anti-imperialismo. 
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“Que  lindo,  que  lindo, 
que  lindo  va  a  ser 
el  Hospital  de  Niños 
en  el  Sheraton  Hotel” 

Para  garantizarlo  el  pueblo  aseguraba: 

“De  Rosario  viene  un  tren 
que  puso  más  dos  vagones 
uno  para  los  fusiles 
y  otro  para  los  cajones” 

Y  el  espíritu  francamente  combativo  se  mostraba  en  cánticos  así: 

“Duro,  duro,  duro 
Vivan  los  Montoneros 

que  mataron  a  Aramburu”  y  “Si  Evita  viviera  sería 

Montonera”  o 

-  “La  sangre  derramada 

no  será  negociada” 

o  aún:  “Abal,  Medina 

La  sangre  de  tu  hermano 

es  fusil  en  la  Argentina”  o  Far  y  Montoneras 

son  nuestras  compañeras. 

o  para  algunos  policías  o  soldados  que  escondidamente  hacían  la  V 
peronista,  el  pueblo  cantaba: 

“Atención,  atención 
los  czmas  disimulan 
pero  quieren  a  Perón” 

Estas  manifestaciones  poéticas  del  pueblo  son  verdaderas 
creaciones  colectivas.  Al  pueblo  le  gusta  la  poesía  y  le  gusta  no 
sólo  como  hecho  literario  sino  también  como  manifestación  teatral 
completa.  Le  gusta  cantar  sus  poemas  en  la  calle,  interpretar. 

Esta  manifestación  poético-teatral  debe  ser  estimulada  en  sí 
misma  como  camino  para  la  creación  de  normas  populares  menos 
espontáneas  y  que  necesiten  más  paciencia,  dedicación  y  trabajo. 
Es  un  hecho  notable  que  la  casi  totalidad  de  los  miles  de  Centros 
Populares  de  Cultura  existentes  en  Brasil,  antes  que  el  fascismo 
asumiera  el  poder  en  el  64,  empezaban  sus  actividades  por  la  for¬ 
mación  de  Corales  Populares.  Grupos  populares  e  interesados  se 
reunían  paira  leer  y  representar  poemas.  En  general,  los  cora¬ 
les  eran  verdaderos  núcleos  catalizadores  de  todas  las  demás  activi¬ 
dades  de  los  centros:  cine,  cursos  de  literatura,  cocina,  electrici- 
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dad,  artes  plásticas,  etc.  En  cada  centro  cada  persona  enseñaba  a 
todas  las  demás  lo  que  sabía,  y  aprendía  de  los  demás  lo  que  sa¬ 
bían  los  otros.  Algunos  poemas,  como  “El  Obrero  en  Construc¬ 
ción”  de  Vinicius  de  Moraes,  llegaron  a  tener  una  popularidad  im¬ 
posible  de  alcanzar  a  través  de  los  medios  caros  del  libro  impreso. 
Dentro  de  una  misma  fábrica,  a  veces  se  formaban  dos  o  más  cora¬ 
les,  que  se  enfrentaban  y  emulaban. 

No  solamente  en  los  centros  eminentemente  populares  la 
poesía  y  las  canciones  se  utilizaban  como  diálogo  estético.  En  Río 
de  Janeiro  un  restaurant  se  volvió  famoso,  por  presentar  además  de 
comidas  típicas  de  todo  Brasil,  un  verdadero  “Laboratorio  de  sam¬ 
ba”  que  reunía  la  casi  totalidad  de  los  mejores  “sambistas”  de  Río 
que  cada  noche  presentaba  sus  nuevas  creaciones. 

El  Restaurante,  Zi  Cartola,  permitió  el  surgimiento  de  algunas 
obras  maestras  de  la  samba  popular  de  protesta  entre  1964  y  1965, 
de  compositores  como  Nelson  Cavaquinho,  Joaó  de  Vale,  Ze  Ketti, 
y  muchos  otros  más. 

Es  muy  común  también  una  forma  teatral-musical-poética 
que  consiste  en  un  desafío  en  que  los  cantores-actores  glosan  te¬ 
mas  del  momento,  improvisando  durante  horas  delante  de  un  pú¬ 
blico  que  comenta  y  participa.  El  desafío,  existe,  con  distintos 
nombres  en  Brasil,  Argentina,  Chile,  Cuba,  etc.  El  cantante  no  sólo 
inventa  sus  versos  sino  que  también  los  interpreta. 

Una  manifestación  similar,  con  el  poeta-dramamrgo-composi- 
tor  destacado  de  los  intérpretes,  son  los  famosos  desfiles  de  las  es¬ 
cuelas  de  samba  brasileñas.  Se  escribe  una  canción  o  una  serie,  en 
que  se  narra  algún  episodio  de  la  historia  nacional.  Los  intérpretes 
sambistas  interpretan  esos  personajes  durante  el  desfile,  mientras  el 
coro  canta  la  música.  Por  supuesto,  la  dictadura  fascista  actual¬ 
mente  interviene  en  la  selección  de  las  historias  (“enredos”)  a  tra¬ 
vés  de  un  sistema  descarado  de  subvencionar  con  más  plata  a  las  es¬ 
cuelas  que  se  sometan  a  cantar  algún  episodio  de  la  historia  nacio¬ 
nal,  que  pueda  ser  comparado,  aunque  sea  groseramente,  al  actual 
gobierno.  Los  intérpretes  sambistas  interpretan  esos  personajes  du¬ 
rante  el  desfile  mientras  el  coro  canta  la  música. 

Utilización  de  la  Lengua  Materna 

En  Paraguay,  el  Teatro  Popular  de  Vanguardia  decidió  ofrecer 
a  públicos  campesinos  la  vida  de  Cristo  en  guaraní.  Se  valió  de  un 
recurso,  que  aparentemente  no  tiene  importancia,  pero  que  en  rea- 
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lidad  se  constituyó  en  un  hecho  revolucionario.  Es  necesario  que  éste 
sea  comprendido  en  el  contexto  en  que  ocurre  y  no  abstractamen¬ 
te,  con  un  capítulo  genérico,  de  curiosidad  teatral.  Como  asimismo 
tener  presente  el  alto  grado  de  represión  que  se  manifiesta  en  ese 
país.  Paraguay  es  el  único  país  enteramente  bilingüe  de  América 
Latina.  El  noventa  por  ciento  de  su  población  habla  prioritaria¬ 
mente  el  guaraní.  El  10  o/o  restante,  perteneciente  a  la  clase  opre¬ 
sora,  habla  el  castellano  y  se  avergüenza  de  la  lengua  materna  de  su 
pueblo.  En  Paraguay  el  castellano  es  la  lengua  opresora,  identifica¬ 
da  al  poder  represivo  y  directamente  al  vampírico  imperialismo 
yankee  brasileño.  Considerando  esto,  el  TPV  decidió  hacer  que  to¬ 
dos  los  personajes  en  la  obra  que  representaban  al  poder  en  todos 
sus  matices,  hablaran  el  castellano;  policías,  jueces,  gobernador,  Pi- 
latos,  etc.  En  cambio  todos  los  personajes  portadores  de  ideas  re¬ 
volucionarias,  hablaban  guaraní:  Jesús  y  sus  Apóstoles,  como  el 
pueblo  en  general. 

Este  hecho  hacía  que  la  prédica  valiente  de  Cristo  se  identifi¬ 
cara  con  las  luchas  no  menos  heroicas  del  pueblo  paraguayo.  La 
lengua  en  que  habla  el  personaje  es  de  extrema  importancia.  La 
lengua  y  la  manera  especial  de  hablarla  y  de  escribiría  pertenecen 
al  universo  del  que  la  habla  o  la  escribe.  No  es  sin  razón  que  la  cen¬ 
sura  gorila  prohíba  ciertas  palabras  lunfardas,  mientras  por  radió  y 
TV7  admite  el  lenguaje  extranjerizado  de  las  clases  “bien”. 

Este  caso  particular  ocurrió  en  Paraguay,  pero  en  cada  país 
las  condiciones  locales  pueden  variar.  No  se  trata  de  una  regla  de 
aplicación  universal.  Veamos,  por  ejemplo,  el  caso  de  Perú;  ahí  se 
hablan  unos  40  dialectos  distintos  de  las  lenguas  quechua  y  ayma- 
ra.  El  gobierno  a  través  de  la  Operación  Alfabetización  Integral  del 
Ministerio  de  Educación  pretende  la  alfabetización  de  por  lo  me¬ 
nos  4  millones  de  peruanos,  la  mayoría  bilingüe.  El  castellano,  en 
este  caso,  no  debe  ser  mostrado  como  la  lengua  del  enemigo,  la 
lengua  opresora.  Paraguay  vive  bajo  una  dictadura  sofocante:  Perú 
tiene  un  Gobierno  Revolucionario  y  Popular. 

En  el  primer  caso,  el  castellano  es  el  vehículo  para  la  imposi¬ 
ción  de  una  cultura  ajena,  en  el  segundo,  el  castellano  es  la  lengua 
unificadora,  única  posibilidad  de  establecer  una  lengua  “nacional”. 
El  Gobierno  no  impone  el  castellano,  al  contrario,  intenta  mostrar 
que  de  la  misma  manera  que  los  campesinos  rescatan  la  tierra,  an¬ 
teriormente  poseída  por  los  latifundistas,  también  pueden  y  deben 
rescatar  la  lengua  hablada  en  todo  el  país.  La  alfabetización  se  pla¬ 
nea  en  las  dos  lenguas:  la  lengua  materno  original,  para  que  se  de¬ 
sarrolle  la  cultura  de  cada  grupo  étnico,  y  en  castellano,  para  que 
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el  pueblo  pueda  ejercer,  nacionalmente,  el  poder. 

Algo  parecido  al  caso  peruano  ocurre  en  Angola;  los  guerrille¬ 
ros  creen  que  el  portugués,  la  lengua  de  los  colonialistas,  debe  ser 
estudiada  y  aprendida  por  todas  las  tribus  hasta  ahora  divididas, 
entre  otras  razones,  por  las  dificultades  de  comunicación,  dada  la 
inexistencia  de  una  lengua  única  para  todos.Se  trata  aquí  de  resca¬ 
tar  la  lengua  del  enemigo  y  utilizarla  como  arma  sin  alienarse  a 
ella,  claro  está:  no  se  trata  de  hacer  que  los  angoleños  estudien  en 
la  Universidad  de  Coimbra  las  sutilezas  de  la  poesía  quinhentista 
de  Sá  de  Miranda.  La  lengua  es  un  arma;  y  como  tal  debe  ser  usa¬ 
da. 


Había  un  programa  de  radio  en  Brasil,  en  que  el  locutor,  evi¬ 
dente  pertenecedor  de  la  clase  media  o  alta,  intentaba  el  “tono  po¬ 
pular”  para  hablar  por  las  mañanas  a  los  campesinos. 

Esto  es  igualmente  hipócrita;  no  se  trata  de  imitar  el  lenguaje 
popular  para  ser  pueblo:  Marx  no  escribió  el  Capital  en  Lunfardo. 
Tampoco  se  trata  de  escribir  o  hablar  de  un  lenguaje  que  al  pueblo 
le  resulta  extranjero.  Pero  los  artistas  “populares”  (casi  todos  de 
origen  de  clase  media)  deben  tener  presente  que  no  se  trata  de  ha¬ 
blar  lengua  de  élite,  ni  “imitar”  guajiros. 

Folklore  y  supersticiones 

En  Perú  un  grupo  de  teatro  andaba  por  las  montañas  presen¬ 
tando  una  obra  en  la  cual  aparecía  un  alcalde  ladrón  que  era  enjui¬ 
ciado  y  condenado.  La  obra  tenía  un  gran  éxito  y  a  los  espectado¬ 
res  les  gustaba  seguir  charlando  una  vez  terminado  el  espectáculo. 
Ocurrió  que  en  una  determinada  ciudad  el  alcalde  verdadero  se  pa¬ 
recía  mucho  al  de  la  obra.  Al  final  del  espectáculo  la  gente  decidió 
hacer  como  en  la  obra  y  enjuiciaron  a  su  propio  alcalde;  tanta  fue 
la  basura  que  se  destapó  que  la  policía,  delante  de  tantos  y  tan  irre¬ 
futables  testigos  y  pruebas,  se  vio  forzada  a  detener  al  alcalde  y 
meterlo  en  la  prisión  para  un  juicio  real. 

En  esas  montañas  existía  una  leyenda  que  se  refería  a  ciertos 
monstruos,  hombres-lobos  con  perfecta  apariencia  humana,  que  en 
ciertas  circunstancias  se  transformaban  y  comían  la  grasa  de  todos 
los  hombres  gordos.  Esos  monstruos  se  llamaban  “pishtacos”  y  el 
pueblo  de  la  montaña  les  tenía  mucho  miedo. 

Cuando  el  elenco  se  preparaba  para  entrar  en  otra  ciudad,  cu¬ 
yo  alcalde  era  tan  o  más  ladrón  que  el  primero,  este  no  tuvo  dudas 
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y  mandó  divulgar  la  noticia  de  que  un  grupo  de  “pishtacos”,  dis¬ 
frazados  de  actores,  se  aprestaba  a  visitar  la  ciudad.  El  miedo  fue 
indescriptible,  la  verdad  es  que  en  esa  ciudad  muchos  gordos  no 
había;  justamente  por  eso  todos  se  sentían  posibles  víctimas;  los 
pishtacos  atacarían  a  los  flacos,  hambrientos  de  grasa.  .  .  Cuando 
el  elenco  llegó  a  la  ciudad,  el  hotel  estaba  cerrado,  ni  un  solo  poli¬ 
cía  en  la  calle  que  les  pudiera  dar  informaciones.  Las  calles  estaban 
vacías.  Los  actores  se  sentían  como  si  estuviesen  en  una  película 
de  ciencia  ficción,  de  esas  que  muestran  una  ciudad  después  de  la 
destrucción  de  la  humanidad  por  la  guerra  atómica  definitiva.  No 
se  podían  instalar,  no  podían  comer,  no  encontraban  a  nadie  a 
quien  preguntar.  Cuando  volvieron  a  la  estación  todos  los  pasaje¬ 
ros  con  los  que  ellos  habían  llegado,  mágicamente  desaparecieron. 
Cuando  los  vio  el  chofer  puso  el  ómnibus  en  movimiento,  arrancó 
y  desapareció  en  una  cinematográfica  nube  de  polvo. 

Entonces  un  actor  se  acordó  que  en  aquella  ciudad  existía 
una  estación  de  radio,  y  confiando  en  su  memoria,  toda  la  ham¬ 
brienta  y  cansada  tropa  se  fue  a  la  radio.  Por  supuesto  no  había  na¬ 
die;  entraron  y  todos  los  estudios  estaban  vacíos,  los  micrófonos 
abiertos,  la  emisora  en  el  aire,  pero  ningún  locutor,  un  silencio  de 
cementerio  a  medianoche  en  un  viernes  13  de  agosto  de  año  bisies¬ 
to.  Nadie  se  veía,  ni  el  viento  se  movía.  Hasta  que  se  oyó  nítida¬ 
mente  que  alguien  tiraba  la  cadena  del  WC.  No  tuvieron  dudas  y 
destrozaron  la  puerta;  adentro  muerta  de  miedo  una  vieja  negra  y_ 
gorda  empezó  a  decir  sus  oraciones,  esperando  la  muerte.  Era  la 
cocinera,  gorda  como  las  cocineras  de  Monteiro  Lobato.  La  pobre 
temblaba  y  se  arrodilló  casi  sin  voz.  Pero  tanto  le  preguntaron  que 
la  mujer  contó  la  historia  de  que  el  alcalde  mandara  divulgar;  como 
todo  el  pueblo  creyó  en  la  historia  (hasta  el  mismo  alcalde,  a  esta 
hora  escondido  bajo  su  cama),  todos  desaparecieron.  Los  actores 
no  sabían  qué  hacer,  hasta  que  el  dramaturgo  del  elenco  tuvo  una 
idea,  utilizar  la  superstición  como  núcleo  de  una  historia,  mostran¬ 
do  que  ellos  no  eran  hombres-lobo,  que  no  comían  grasa  de  gente 
humana  y  que  al  contrario,  eran  las  clases  dominantes,era  el  impe¬ 
rialismo  que  no  permitía  a  nadie  que  acumulara  grasa  en  su  cuer¬ 
po.  La  idea  fue  inmediatamente  aceptada  por  todos  ya  que  los  mis¬ 
mos  actores,  en  tanta  desolación,  comenzaban  ellos  mismos  a  mo¬ 
rirse  de  miedo  por  los  pishtacos  y  ya  algunos  se  miraban  desconfia¬ 
dos.  Se  pusieron  a  improvisar  y  de  pronto  ya  tenían  algunas  esce¬ 
nas  en  que  se  acusaba  al  alcalde  de  ser  además  de  ladrón,  pishtaco. 

—Pero  nadie  va  a  venir  a  ver  nuestra  obra  desmistificadora, 
objetó  un  actor  menos  crédulo. 

—No  importa,  dijo  el  más  optimista:  la  daremos  por  la  radio. 
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Y  así  fue.  La  ciudad  aterrorizada  empezó  a  oir  una  extraña 
pieza  de  teatro  que  no  decía  que  los  pishtacos  no  existían,  al  con¬ 
trario  les  daba  nombres  y  apellidos.  El  pueblo  comenzó  a  tener 
confianza  en  los  actores  y  empezó  a  salir  a  las  calles,  y  cuando  fue¬ 
ron  a  buscar  al  alcalde,  éste  ya  se  había  ido. 

El  elenco  se  fue  muy  feliz  y  tuvieron  muchos  hijos 

Esta  historia,  por  más  extraña  que  parezca,  ocurrió  de  verdad. 
Y  muestra  cómo  se  puede  utilizar  las  supersticiones  populares  para 
descubrir  sus  verdaderos  orígenes.  En  Argentina  Octavio  Gettino, 
hizo  una  película  sobre  un  mito  muy  conocido,  el  del  monstruo 
llamado  “el  familiar”,  cuya  actividad  consistía  en  hacer  desapare¬ 
cer  a  la  noche  ciertas  personas  de  las  cuales  nunca  se  volvía  a  oir 
hablar,  y  sin  dejar  la  menor  pista.  Gettino  descubre  que  el  familiar 
ataca  sólo  y  únicamente  a  los  líderes  sindicales,  especialmente  des¬ 
pués  de  alguna  reivindicación  popular  en  que  dichos  líderes  hubie¬ 
sen  tomado  parte  activa. 

Las  supersticiones  populares  son  casi  siempre  el  resultado  de 
una  simbolización  de  algo  real.  Esta  realidad  permanece  escondida. 
Es  un  deber  del  revolucionario—  artista  intentar  a  través  de  los 
medios  del  arte,  mostrar  la  verdadera  realidad  que  se  esconde  de¬ 
trás  de  las  supersticiones. 

En  Brasil  muchos  Centros  Populares  de  Cultura  intentaban 
“retraducir”  no  sólo  las  supersticiones  sino  también  las  ideologías, 
especialmnte  negras.  Yemanjá,  la  reina  del  mar,  atrae  para  el  fondo 
del  mar  a  los  pescadores;  pero  en  los  países  donde  existen  leyes  la¬ 
borales  de  protección  al  pescador,  leyes  que  determinan  horas  de 
trabajo  máximas,  condiciones  de  pesca,  de  embarcaciones,  etc., 
Yemanjá  atrae  mucho  menos.  .  .  El  poder  de  Yemanjá  está  direc¬ 
tamente  relacionado  con  el  poder  de  los  sindicatos  pescadores. 

Hay  quienes  dicen  que  no  se  puede  sacar  “la  fe  al  pueblo”. 
Los  que  así  piensan  se  equivocan:  aquí  no  se  trata  de  sacar  fe;  se 
trata  de  aportar  una  verdad.  Decir  la  verdad  al  pueblo  no  puede 
nunca  ser  un  acto  anti-revolucionario,  todo -lo  contrario.  En  la  Ar¬ 
gentina  mucha  gente  del  pueblo  cree  en  los  milagros  de  la  Difunta 
Correa,  Ceferino  N-amuncurá  y  la  Madre  María  y  Santa  Prode,  tam¬ 
bién  conocida  como  Lotería  Deportiva.  A  todos  se  les  pide  solu¬ 
ciones  de  todos  los  males.  Hay  males,  que  francamente  solo  la  Pro¬ 
videncia  Divina  puede  solucionar.  Pero  si  la  mujer  obrera  le  pide  a 
la  Difunta  Correa  que  su  marido  obtenga  un  aumento  dé  sueldo, 
hay  que  explicarle  teatralmente,  que  la  unidad  de  todos  los  traba- 
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jadores  en  su  lucha  reivindicativa  obtendrá  el  milagro  con  mucha 
eficacia. 

No  sólo  supersticiones  y  mitologías  pueden  ser  usadas  como 
formas  teatrales  populares:  también  ritmos  danzas,  fiestas.  La  “ca- 
poeira”  es  una  danza  popular  de  Bahía,  y  Bahía  es  uno  de  los  luga¬ 
res  más  “turísticos”  del  Brasil.  Los  turistas  que  aquí  van  no  se 
pierden  una  sola  “sesión”  de  “capoeira”  danzada  por  Mestre  Pas- 
tinha,  con  sus  casi  80  años.  Esta  danza  se  está  convirtiendo  en  un 
aspecto  de  la  industria  turística.  Pero  esta  danza  también  es  una 
lucha.  Los  luchadores  danzarines  bailan  uno  delante  de  otro,  en 
círculo  y  el  que  es  atacado,  contrataca  con  los  pies  a  través  de  un 
sistema  de  equilibrio  corporal,  compensatorio.  Bailan  al  sonido  de 
una  música  especial,  producida  por  un  instrumento  especial  llama¬ 
do  “berimbau”.  Esta  lucha  se  desarrolló  durante  la  esclavitud, 
cuando  los  esclavos  se  tenían  que  entrenar  para  luchar  por  su  liber¬ 
tad,  pero  claro  está  que  sus  señores  no  le  permitían.  .  .  Así,  los  ne¬ 
gros  desarrollaron  una  danza-lucha,  y  los  mismos  blancos-señores, 
contra  quienes  se  preparaban,  asistían  al  ensayo.  .  .  Mostrar  históri¬ 
camente  el  desarrollo  de  una  lucha,  de  una  danza,  contribuye  para 
elevar  el  nivel  de  conciencia  crítica  y  revolucionaria  del  pueblo. 

Fábulas  e  Historias  Populares 
Teatro  Biblia 

Gene  Monick  es  el  cura  de  la  Iglesia  de  Saint  Clement’s  en 
Nueva  York.  Cuando  yo  estaba  preso  él  pedía  a  sus  fieles  decir  ora¬ 
ciones  para  que  la  dictadura  me  librara.  Un  año  después  cuando  re¬ 
cién  había  estrenado  mi  obra  Torquemada  con  los  alumnos  de  la 
Universidad  de  Nueva  York,  Gene  Monick  me  invitó  a  presentar  la 
escena  del  prólogo  para  sus  fieles.  Esta  escena  muestra  mi  interro¬ 
gatorio  de  la  manera  más  realista  posible;  “el-pau -de-arara”  a  que 
me  sometieron  en  el  3er.  piso  del  DEOPS  de  Sao  Paolo,  la  picana 
eléctrica,  las  preguntas  absolutamente  idiotas  que  me  hicieron,  etc. 
Durante  la  misa,  en  la  parte  dedicada  al  sermón  el  cura  nos  invitó 
a  avanzar  y,  como  parte  de  la  misa,  representar,  delante  del  altar 
toda  la  escena.  El  tremendo  impacto  que  ocurrió  no  se  puede  si¬ 
quiera  hablar.  Al  terminar,  Gene  Monick  comentó  que  eso  era  lo 
que  me  estaba  pasando,  un  año  antes,  mientras  ellos  rezaban  por 
mi  liberación.  Y  que  ahora  un  año  después,  una  vez  más  eso  era  lo 
que  estaba  ocurriendo  en  muchísimos  cuarteles  y  cárceles  del  Bra¬ 
sil  entero.  Bajamos  del  altar  y  la  misa  prosiguió. 

¿Qué  pasó  allí  desde  el  punto  de  vista  técnico-teatral?  Sólo 
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esto;  el  teatro,  liberado  de  las  limitaciones  de  su  propio  ritual 
desarrolló  una  extraordinaria  energía  defttro  de  los  rituales  de  otra 
actividad,  que  posee  sus  propios  rituales,  es  decir,  la  misa.  Ahí  no 
había  espectadores,  sólo  fieles.  No  estábamos  en  un  teatro,  sino 
que  en  una  iglesia.  No  se  asistía  a  una  pieza  de  teatro,  sino  que  a 
un  testimonio.  Es  decir:  el  teatro  explotaba  con  su  enorme  vigor, 
cuando  no-actores,  se  encontraban  con  no-espectadores,  en  un  no- 
teatro,  para  representar  una  no-pieza,  que  trataba  del  mismo  tema 
que  la  misa  del  día:  la  intolerancia  y,  en  este  caso  específico,  la 
bestialidad  a  que  el  deseo  de  lucro  puede  reducir  a  algunos  hom¬ 
bres. 

Más  adelante  volveremos  al  tema  del  teatro  liberado  de  sus  ri¬ 
tuales.  Por  ahora,  quiero  escribir  solamente  una  forma  de  teatro 
popular  utilizada  en  Latinoamérica,  y  que  consiste  en  interpretar 
históricamente  la  Biblia  para  que  nos  pueda  servir  de  ejemplo  la  vi¬ 
da  de  sus  personajes.  Es  importante,  pero  no  necesario,  que  tales 
escenas  sean  representadas  durante  la  misa;  es  ahí  cuando  el  teatro 
alcalza  su  potencia  máxima.  O,  por  lo  menos,  que  las  escenas  sean 
representadas  después  de  la  misa.  Sobre  todo  es  importante  que  se 
las  presente  para  “fieles”  y  para  “espectadores”.  Se  trata  de  poner 
el  teatro  al  servicio  de  una  más  amplia  comprensión  del  texto  de  la 
Biblia.  Que  quede  claro  que  no  se  trata  de  ninguna  manera  de  ne¬ 
gar  o  expulsar  hacia  un  segundo  plano  el  aspecto  que  para  los  cris¬ 
tianos  es  lo  esencial;  el  carácter  divino  de  Jesús  Cristo.  Aquí  se 
busca  solamente  ofrecer,  a  través  del  teatro,  una  visión  “histórica” 
de  sus  actividades,  por  supuesto  llenas  de  significación  política.  No 
se  trata  de  mostrar  un  Cristo  Histórico  en  oposición  a  un  Cristo  Di¬ 
vino.  Se  trata  de  mostrar  un  aspecto  que  comúnmente  no  se  toma 
en  cuenta.  Y  de  la  misma  manera  que  la  misa  utiliza  artes  (la  orato¬ 
ria  del  sacerdote  la  música)  puede  muy  bien  utilizar  el  teatro  como 
un  arte  adicional.  La  presencia  física  de  no-actores  que  presentan 
concretamente  a  los  personajes  bíblicos  es  mucho  más  eficaz  que 
simplemente  un  discurso  abstracto  que,  de  otra  manera,  es  igual¬ 
mente  esencial. 

Si  esto  es  comprendido,  podemos  entonces  pensar  en  la  utili¬ 
zación  de  hechos  bíblicos  para  la  comprensión  de  lo  que  haría  Je¬ 
sús,  si  viviera  hoy  históricamente,  entre  nosotros,  pues  a  él  tam¬ 
bién  le  tocó  vivir  en  un  país  ocupado  por  el  imperialismo,  en  su  ca¬ 
so,  el  romano.  ¿Cómo  luchó  por  la  liberación  de  su  pueblo?  ¿Có¬ 
mo  organizó  ese  pueblo?  No  apenas  la  vida  de  Cristo  sino  toda  la 
Biblia.  No  apenas  el  Nuevo  sino  igualmente  el  Viejo  Testamento, 
están  llenos  de  ejemplos  de  luchas  heroicas  por  la  libertad.  Habrá 
historia  más  linda  y  más  ejemplar  que  la  de  la  Madre  de  los  Siete 
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Hermanos  macabeos,  que  asiste  a  la  muerte  de  sus  siete  hijos,  tor¬ 
turada  por  el  imperialismo,  pero  que  en  verdad  asiste  al  segundo 
nacimiento  de  cada  uno  de  ellos,  al  nacimiento  de  siete  hermanos 
que  se  rehúsan  a  denunciar  el  escondite  de  Judas  Macabeo,  líder 
entonces  de  la  rebelión  macabea? 

Es  importante  que  se  comprenda  que  un  libro  tan  importante 
como  la  Biblia  admita  varias  “lecturas”.  Para  los  religiosos  por  su¬ 
puesto,  la  lectura  religiosa,  es  la  principal,  a  través  de  la  cual  van  a 
ser  comprendidas  todas  las  otras,  pero  esto  no  impide  ninguna 
otra,  y  por  lo  tanto,  la  Biblia  también  puede  ser  leída  psicológica¬ 
mente,  históricamente,  etc. 

Cada  lectura  es  un  nuevo  descubrimiento.  Jesús  llamaba  a  sus 
apóstoles  no  por  sus  verdaderos  nombres,  sino  que  utilizaba  nom¬ 
bres  de  “guerra”,  exactamente  como  cualquier  organización  clan¬ 
destina  y  por  las  mismas  razones  de  seguridad.  Pedro  para  empezar 
se  llamaba  Simón,  en  su  vida  civil,  no  nos  debemos  olvidar  que  Je¬ 
sús  vivía  en  una  tierra  ocupada  militarmente.  Razones  de  seguridad 
lo  obligaban  a  hablar  metafóricamente,  de  la  misma  manera  que 
cualquier  organización  clandestina  hoy  día,  que  utiliza  metáforas  y 
parábolas  para  la  comunicación  entre  sus  miembros.  Si  leemos  his¬ 
tóricamente  los  textos  bíblicos,  podremos  llegar  a  la  conclusión  de 
que,  del  punto  de  vista  histórico,  y  consideradas  políticamente  las 
cosas,  los  milagros  de  Jesús,  además  de  su  interpretación  religiosa, 
también  pueden  ser  interpretados  de  la  siguiente  manera:  Jesús  era 
tan  persuasivo  en  sus  prédicas  que  hasta  aquéllos  que  no  veían  la 
necesidad  de  combatir  el  imperialismo  romano,  después  de  oirlo, 
se  curaban  de  ceguera;  eran  tan  eficaces  sus  palabras;  que  aquellos 
que  veían  esa  necesidad,  pero  como  paralíticos  nada  hacían  y  se 
justificaban  de  todas  maneras  posibles,  hasta  esos  empezaban  a 
hacer  lo  que  debían;  y  para  colmo  aquéllos  que  ya  estaban  muer¬ 
tos  para  la  causa  de  la  lucha-anti-imperialista,  esos  resucitaban  y 
peleaban.  Si  traducimos  la  fábula,  éstas  son  traducciones  posibles, 
claro  que  no  las  únicas. 

Es  necesario  tener  siempre  presente  el  carácter  de  luchador  de 
Cristo.  Juan  Bautista  ya  informaba  que  él  bautizaba  con  agua  pero 
que  Jesús  vendría  a  bautizar  con  fuego,  y  cuando  llegaba  Jesús  lo 
confirmaba:  “Yo  traigo  la  espada,  no  la  paz.  Yo  vengo  a  separar  el 
hijo  de  su  padre,  la  hija  de  su  madre,  el  yerno  de  su  suegra”.  No  se 
pueden  leer  esas  palabras  literalmente  como  si  Jesús  quisiera  efecti¬ 
vamente  separar  padres  de  hijos,  tenemos  que  leer  históricamente 
la  metáfora:  Jesús  viene  a  separar  los  que  profesan  viejas  ideas  de 
los  que  entregan  su  vida  por  las  nuevas  ideas,  las  de  Jesús,  las  de  la 
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liberación  de  su  pueblo:  “Porque  el  que  ama  a  su  padre  y  a  su  ma¬ 
dre,  más  que  a  mí  no  es  digno  de  mí”.  Es  decir,  el  que  ama  las  vie¬ 
jas  ideas  más  que  al  que  trae  las  nuevas,  ese  no  es  digno  de  seguirlo 
en  la  obra  fundamental  de  concientizar  al  pueblo. 

Todo  en  la  Biblia  acepta  una  posible  lectura  histórica.  ¿Qué 
eran  las  tentaciones  que  Jesús  sufrió  en  el  desierto  sino  una  larga  y 
dura  preparación  para  la  lucha?  ¿Qué  era  el  desierto  para  él,  sino 
lo  mismo  que  son  para  los  guerrilleros  latinoamericanos,  las  sierras, 
las  florestas?  En  este  severo  entrenamiento,  Jesús  no  puede  trans¬ 
formar  las  piedras  en  panes  (la  tentación  de  usar  la  revolución  para 
sus  fines  propios  y  personales),  no  puede  tentar  al  Señor,  facilitan¬ 
do  al  enemigo,  no  puede  volver  a  la  ciudad  y  reintegrarse,  como  su¬ 
giere  el  Diablo.  ¿Acaso  no  sufren  los  guerrilleros  tentaciones 
idénticas? 

¿A  dónde  se  debe  quedar  el  apóstol,  en  qué  casa  se  puede  es¬ 
conder  y  dormir?  No  se  debe  quedar  en  la  casa  de  cualquiera,  sólo 
en  las  casas  que  sean  dignas.  “Yo  os  envío  como  ovejas  en  medio  de 
lobos”,  dice  Jesús;  “sed  pues  astutos  como  serpientes  y  sencillos 
como  palomas;  cuando  os  persigan  en  la  ciudad,  huid  a  otra  que  no 
acabaréis  de  andar  todas  las  ciudades  de  Israel  antes  que  venga  el 
hijo  del  hombre”.  No  se  puede  entender  al  hijo  del  hombre  como 
la  liberación? 

Que  quede  bien  claro:  teatro-biblia  debe  ser  hecho  por  fieles 
y  no  para  fíeles.  No  se  trata  de  imponer  una  visión  desde  afuera, 
pero  sí  de  ensanchar  la  visión  que  el  fiel  ya  tiene  de  Cristo.  La  Bi¬ 
blia  es  un  libro  que  llegó  hasta  nosotros  atravesando  siglos  de  tra¬ 
ducciones  es  pues  comprensible  que  detalles  históricos,  aún  los 
más  significativos,  se  hayan  perdido  o  transfigurado.  Razón  por  la 
que  se  hace  necesario  retraducir  las  parábolas  cristianas. 

Como  no  se  trata  de  presentación  de  espectáculos,  sino  sólo 
simple  utilización  de  los  medios  del  teatro  para  simplificar  trechos 
de  la  Biblia,  la  preparación  de  una  escena  debe  seguir  las  siguientes 
etapas: 

a)  Tema  y  Analogía:  el  cura  (o  los  fieles,  si  esto  es  hecho  co¬ 
mo  una  actividad  complementaria)  eligen  el  tema  cuya  analogía 
con  el  tiempo  presente  se  quiera  analizar.  Por  ejemplo:  “No  sólo 
de  pan  vivirá  el  hombre”,  que  analógicamente,  puede  ser  la  historia 
de  un  líder  sindical  a  quienes  los  patrones  pretenden  sobornar  y 
que  concluye  que  sus  cualidades  morales  son  más  importantes  que 
la  plata.  O  el  famoso:  “Dale  al  César,  lo  que  es  de  César  y  a  Dios  lo 
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que  es  de  Dios”,  frase  tantas  veces  mal  interpretada  por  los  que 
pretenden  hacer  creer  que  Jesús  estimulaba  los  pagos  de  los  im¬ 
puestos.  Una  correcta  lectura,  nos  indica  que  Jesús  Cristo  antes  de 
pronunciar  esa  frase  preguntaba  de  quién  era  la  esfinge  que  está  en 
la  moneda.  Un  apóstol  responde  que  es  la  de  César.  Jesús  entonces 
explica  que  la  lucha  revolucionaria  por  la  liberación  del  pueblo  no 
debe  ser  entendida  como  simple  contribución  de  impuestos  o  ro¬ 
bo.  “Dale  a  César  lo  que  es  de  César”,  porque  lo  que  queremos  no 
es  sólo  dejar  de  pagar  impuestos  pero  sí  destruir  todo  el  sistema 
que  la  moneda,  con  la  esfinge  del  César  significa.  Jesús  se  revela  co¬ 
mo  un  revolucionario  integral  y  no  como  un  obediente  pagador  de 
impuestos. 

Una  vez  discutido  el  tema,  aceptado  en  general  se  puede  pasar 
a  la  etapa  siguiente: 

b)  Guión  de  Improvisación:  La  historia  (fábula),  se  fabrica  en 
conjunto,  los  fieles-actores  dividen  la  historia  en  etapas,  de  tal  ma¬ 
nera  que  cada  una  contenga  un  núcleo  dramático  completo;  un 
conflicto,  una  acción  determinada  por  ese  conflicto  y  un  cambio 
determinado  por  esa  acción.  Lo  que  cada  uno  va  a  decir  se  prede¬ 
termina  en  líneas  generales. 

c)  Improvisación  de  la  Estructura:  Cada  escena  o  etapa  es  im¬ 
provisada  separadamente,  anotándose  frases  que  sean  dichas,  o  ac¬ 
ciones  que  nazcan  en  la  improvisación  que  servirán  posteriormente 
como  “guión  del  espectáculo”.  Cada  escena  puede  ser  improvisada 
en  frío  o  en  caliente,  es  decir,  con  los  fieles  actores  hablando  lo 
que  piensan  que  hablarían  los  personajes  pero  sin  identificarse  to¬ 
talmente  con  el  personaje,  o  al  contrario,  como  si  estuviese  vivien¬ 
do  la  acción,  aquí  y  ahora. 

d)  Ensayo  de  Mesa:  Se  estudia  la  improvisación,  las  frases  que 
fueron  dichas,  las  acciones  que  fueron  hechas,  se  elimina  todo  lo 
que  no  corresponde  (es  importante  que  durante  la  improvisación 
nadie  se  auto-critique  el  proceso  creador  es  incompatible  con  la  au¬ 
tocrítica;  hay  que  hacer  y  decir  lo  que  a  uno  le  viene  a  la  cabeza, 
porque  la  creación  artística  se  produce  no  “a  pesar”  de  los  errores 
sino  que  es  a  través  de  ellos;  hay  que  errar;  esto  es  fundamental). 
Una  vez  seleccionado  el  material,  se  procede  a  un  ordenamiento 
dentro  de  la  historia. 

e)  Improvisación  con  texto  básico:  Aunque  el  texto  puede 
cambiar  cada  vez  que  se  presente,  es  importante  que  cada  persona¬ 
je  tenga  un  texto  básico,  en  una  secuencia  de  hitos,  y  que  esta  se- 
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cuencia  no  sea  alterada,  para  que  todos  tengan  un  esquema  común. 

f)  Marcación:  Se  determina  igualmente  cuáles  serán  los  movi¬ 
mientos  básicos,  que  mejor  ilustran  cada  etapa  de  la  escena. 

g)  Presentación:  La  escena  es  presentada  con  la  clara  inten¬ 
ción  de  discutir  el  tema  propuesto  y  no  el  valor  artístico  de  la 
obra. 

Esta  es  una  forma  en  que  el  teatro  no  existe  “en  sí  mismo” 
como  arte  autónomo  sino  que  sirve  directamente  a  una  manifesta¬ 
ción  no  artística.  Es  importante,  pues,  no  permitir  que  la  discusión 
sea  centrada  en  la  representación  misma,  en  qué  bien  estaban  los 
actores  o  qué  talento  insospechado  tiene  fulanita  (esta  advertencia 
va  especialmente  a  las  madres.  .  .).  Debe  ser  prohibido  hablar  de 
teatro  en  el  debate.  Sería  tan  absurdo  discutir  teatro  como  elogiar 
la  dicción  del  cura  después  del  sermón. 

Fábulas  e  Historias  Populares  en  General: 

Algunos  grupos  de  teatro  popular  prefieren  presentar  obras 
que  no  reflejan  realísticamente  la  realidad  sino  que  hablan  de  la  vi¬ 
da  real  en  forma  parabólica  o  metafórica.  En  verdad,  el  teatro  rea¬ 
lista  puede  presentar  una  dificultad  esencial  en  su  funcionamiento 
para  un  público  popular,  mostrar  la  vida  como  el  público  ya  la  co¬ 
noce,  mostrar  la  miseria  a  los  miserables,  el  hambre  al  hambriento. 
Volviendo  a  la  frase  de  Brecht  el  deber  del  artista  no  “es  el  de  mos¬ 
trar  cómo  son  las  cosas  verdaderas  sino  que  es  el  de  mostrar  cómo 
verdaderamente  son  las  cosas”  y  este  objetivo  muchas  veces  se  con¬ 
sigue  más  fácilmente  a  través  de  una  fíbula  que  puede  demostrar 
con  mayor  claridad  el  mecanismo  esencial  de  ciertas  formas  de  ex¬ 
plotación:  del  hombre  por  el  hombre. 

El  teatro  campesino  del  Perú,  utiliza  ampliamente  las  fábulas. 
Una  de  las  obras  de  Víctor  Zavala,  su  director,  llamada  “El  Gallo”, 
cuenta  sencillamente  la  historia  de  algunos  campesinos  que  firman 
un  contrato  para  trabajar  la  tierra.  Ocurre  que  cada  vez  el  gallo  se 
pone  a  cantar  más  temprano  disminuyendo  el  tiempo  de  descanso 
de  los  campesinos,  hasta  que  llega  el  extremo  de  que  el  gallo  canta 
algunos  minutos  después  de  que  los  campesinos  se  van  a  acostar  y 
antes  que  se  duerman.  Un  campesino  joven  se  decide  a  averiguar  el 
misterio  y  va  a  vigilar  el  gallinero;  allí  encuentra  al  dueño  de  las 
tierras,  que  tan  pronto  los  campesinos  se  van  a  sus  casas  entra  en  el 
gallinero  y  con  brazadas  y  cantando  imita  el  cantar  del  gallo;  este 
estimulado,  empieza  a  cantar  también  despertando  a  los  campesi- 
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nos.  El  joven  para  vengarse  llama  a  un  policía  y  le  informa  que  hay 
un  ladrón  en  el  gallinero  del  patrón.  El  policía  que  por  casualidad 
es  un  poco  estrábico,  viene  corriendo  con  una  escopeta  contra  el 
gallinero  acertando  en  la  cola  del  señor. 

Las  fábulas  del  gallo,  como  todas  las  otras  del  Teatro  Campe¬ 
sino  son  muy  sencillas  y  presentadas  en  tomo  de  cuentos  de  hadas, 
resultan  siempre  muy  eficaces. 

Teatro  de  Corte  Clásico 

Teatro  de  corte  clásico  con  obras  ejemplares.-  Algunos  grupos 
de  teatro  popular  en  Latinoamérica  prefieren  situarse  a  un  nivel 
“estratégico”  en  contraposición  al  nivel  “táctico”  de  la  mayoría  de 
las  técnicas  hasta  aquí  expuestas.  Prefieren  presentar  espectáculos 
de  corte  más  o  menos  clásico  y  por  eso  entendemos  una  obra,  sea 
cual  fuere  su  estilo,  elaborada  hasta  las  últimas  posibilidades,  ensa¬ 
yadas  con  “metier”  y  el  local  es  previamente  designado  como  tea¬ 
tro,  o  adaptarlos  para  tal  finalidad.  Los  repertorios  de  esos  elencos 
pueden  alcanzar  desde  los  clásicos  hasta  autores  latinoamericanos 
contemporáneos,  desde  Shakespeare  y  Moliere  hasta  Miller  y  Peter 
Weiss.  El  Teatro  Experimental  de  Cali  (TEC)  preocupado  por  el 
importante  problema  de  la  conciencia  de  soldados  que  luchan  en  la 
represión  contra  el  pueblo,  montó  “Soldado”  de  Carlos  José  Reyes. 
A  través  de  debates  con  el  público  el  elenco  se  da  cuenta  de  posi¬ 
bles  fallas  en  el  texto  o  en  el  montaje  y  estudian  realizar  una  nueva 
versión  de  la  misma  obra.  Esta  en  particular  sufrió  ya  siete  versio¬ 
nes  distintas.  Lo  mismo  ocurre  con  las  obras  de  Enrique  Buenaven¬ 
tura,  director  del  conjunto,  o  con  el  “El  canto  del  Fantoche  Lusi¬ 
tano”,  también  presentada  por  ese  grupo,  en  más  de  cinco  versio¬ 
nes. 


Los  grupos  que  practican  este  tipo  de  teatro  se  inscriben  en 
las  categorías  de  teatro  popular  “del  pueblo  y  para  el  pueblo”  y 
“del  pueblo  para  otro  destinatario”.  En  general  se  trata  de  grupos 
con  sala  permanente  que,  además  de  su  labor  popular  propiamente 
dicha,  tienen  que  presentarse  para  públicos  en  general,  es  decir,  pa¬ 
ra  cualquiera  que  pague  la  entrada.  El  teatro  de  Arena  de  Sao  Pa¬ 
blo,  al  lado  de  actividades  más  francamente  populares  como  las  de¬ 
sarrolladas  por  el  Grupo  Núcleo,  mantenía  su  sala  permanente  en 
funcionamiento  con  obras  teatrales  de  las  que  llamamos  “de  corte 
clásico”  (puesto  que  la  palabra  “convencional”  tiene  connotacio¬ 
nes  despreciativas  que  no  se  aplican  a  estos  casos).  ElArena  presen¬ 
taba  obras  de  Lope  de  Vega,  Moliere,  Brecht  y  también  produc¬ 
ciones  de  autores  brasileños,  para  públicos  indiscriminados,  con 


35 


amplia  predominancia  de  estudiantes  universitarios. 

En  sus  giras  adecuaba  cualquier  local  como  estadios,  conchas 
acústicas,  restaurantes,  circos,  etc.,  y  ahí  presentaba  sus  espectácu¬ 
los.  El  Teatro  Ruth  Escobar  habilitó  un  inmenso  ómnibus  que  ser¬ 
vía  de  escenario,  camarín,  sala  de  sonido  y  luz,  y  claro  está  de  me¬ 
dio  de  locomoción.  . .  El  Grupo  Ruth  Montener  de  La  Habana  pre¬ 
sentó  recientemente  “Los  Chapuzones”  de  Ignacio  Gutiérrez,  obra 
realista  con  escenas  de  documentales,  en  donde  se  narra  la  historia 
del  apresamiento  de  marineros  cubanos,  pescadores  de  aguas  inter¬ 
nacionales,  por  buques  piratas  yankees. 

Esta  es  una  forma  de  teatro  popular  que  está  bien  distante  de 
la  mayoría  que  aquí  presentamos  —forma  más  lejos  de  la  guerrilla 
y  cercana  a  la  guerra  clásica. 

Dramatización  de  Problemas  Zonales  ( 

Actualmente  esta  es  una  de  las  formas  más  difundidas  de  tea¬ 
tro  popular  en  Argentina.  En  ciudades  como  Buenos  Aires  o  Cór- 
dova,  existe  una  infinidad  de  grupos  que  trabajan  directamente 
con  sus  futuros  espectadores  en  Villas  Miserias,  fabricas  o  escuelas, 
indagando  sus  problemas  locales  y  del  momento  y  dramatizándo¬ 
los. 

La  mayoría  de  las  veces  en  una  forma  simple,  realista,  de 
escenas  que  se  suceden  entrecruzadas  por  informaciones  ofrecidas 
directamente  al  espectador,  estadísticas  noticias  de  último  momen¬ 
to  y  que  ayudan  a  esclarecer  el  tema  tratado. 

Libre  Teatro-Libre  de  Córdoba  trata  de  “contratanto”  el  pro¬ 
blema  de  la  enseñanza  mostrando  las  duras  condiciones  de  vida  de 
los  maestros,  las  dificultades  de  los  niños  desnutridos  para  cursar 
sus  estudios,  la  necesidad  que  tienen  familias  pobres  de  retirar  a 
sus  hijos  de  las  escuelas  para  que  puedan  ayudar  al  sustento  de  sus 
familias  trabajar  en  lo  que  puedan  e  intereses  que  tiene  la  clase  do¬ 
minante  en  mantener  ese  estado  de  cosas  etc.  Los  temas  pueden 
ser  como  este:  la  enseñanza  en  general  o  puede  también  ser  algo 
muy  particular  referido  a  una  villa  específica:  por  ejemplo,  una  pe¬ 
queña  obra  fue  escrita  sobre  la  ausencia  de  un  semáforo  en  una  es¬ 
quina,  que  ya  había  ocasionado  varias  muertes,  mientras  que  el  go¬ 
bierno  gasta  su  plata  en  embellecer  las  calles  céntricas  o  a  los  ba¬ 
rrios  de  la  gente  rica. 

El  Grupo  La  Candelaria  de  Bogotá  montó  lo  ciudad  Dorada, 
obra  escrita  colectivamente  a  través  de  improvisaciones  basadas  en 
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un  estudio,  hecho  por  todo  el  elenco,  de  las  condiciones  de  vida  de 
una  “invasión”  —conjunto  residencial  extremadamente  pobre  for¬ 
mado  por  invasores  de  un  terreno  perteneciente  al  gobierno,  con 
instalaciones  eléctricas  y  de  aguas  realizadas  clandestinamente.  El 
espectáculo  muestra  la  organización  interna  de  una  “invasión”,  los 

1)roblemas  que  enfrenta  con  las  autoridades  que  intentan  desalojar¬ 
os,  problemas  internos  de  sus  habitantes  como  alcoholismo,  va¬ 
gancia,  drogas,  relaciones  sexuales,  etc. 

En  Cuba  el  grupo  dirigido  por  Sergio  Corrieri  decidió  que  sus 
actores  debían  no  sólo  visitar,  conocer  y  charlar  cón  sus  espectado¬ 
res,  sino  que  también  convivir  con  ellos,  sentir  sus  problemas,  vi¬ 
viendo  la  experiencia  de  primera  mano.  Por  eso,  se  trasladó  a  vivir 
a  la  sierra  de  Escambray,  y  durante  meses  trabajaron  como  campe¬ 
sinos.  Para  ellos  eso  no  era  ninguna  novedad  porque,  como  se  sabe, 
en  Cuba  toda  la  gente  trabaja  durante  una  parte  del  año  de  lo  que 
se  llama  trabajo  productivo;  esta  es  una  manera  sabia  de  hacer  qué 
todos  especialmente  los  intelectuales  que  tan  fácilmente  se  alienan 
a  las  abstracciones,  sientan  la  vida  más  plenamente  y  no  hablen  de 
los  obreros  sino  que  hablen  como  obreros.  El  trabajo  productivo 
es  una  costumbre  de  todo  el  pueblo,  pero  el  Grupo  E.  Corrieri  se 
fue  al  campo  a  vivir  y  no  apenas  a  realizar  tareas  periódicas  de  tra¬ 
bajo  productivo.  Después  de  meses  empezaron  a  escribir  sus  prime¬ 
ras  obras  que  trataban  el  problema  de  los  campesinos.  Una  de  esas 
obras  enfoca  el  problema  que  era  entonces  muy  grave  en  esa  región 
en  que  algunos  profesaban  la  religión  conocida  como  Testigos  de 
Jehová.  Entre  las  costumbres  de  esos  religiosos  está  el  de  no  traba¬ 
jar  los  sábados  y  domingos.  Pero  en  la  Revolucionaria  Cuba  eso  no 
era  posible;  en  la  época  de  la  cosecha  era  necesario  trabajar  todos 
los  días  de  la  semana  sin  descansar,  aunque  después  se  pasaran  se¬ 
manas  sin  trabajar.  No  fue  por  otra  razón  que  el  pueblo  en  la  Plaza 
resolvió  cambiar  las  conmemoraciones  de  Navidad  y  Año  Nuevo 
(época  de  trabajo  intenso  en  la  Agricultura)  para  el  mes  de  julio 
(-época  de  otras  festividades  nacionales  y  de  labor  menos  intensa). 
La  reacción  internacional  gritó  que  los  dirigentes  cubanos,  sacrile¬ 
gamente,  habían  destruido  una  conmemoración  a  la  vez  religiosa  y 
familiar;  la  Navidad  decían,  en  el  momento  en  que  las  familias  se 
reúnen  para  festejar  el  nacimiento  de  Cristo.  Mentira.  En  Cuba  las 
familias  que  se  reunían  antes  de  la  revolución,  eran  las  ricas,  pues 
los  campesinos  pobres  siempre  quedaron  en  los  campos  trabajando 
para  los  señores  de  la  tierra,  en  cambio,  en  julio  sí  era  posible  la 
reunión  de  la  familia.  Esos  problemas  eran  analizados  por  los  acto¬ 
res  y  por  los  demás  campesinos  y  entonces  se  escribía  la  obra  y  la 
presentaban  para  los  mismos  campesinos  y  para  otros  de  regiones 
distintas. 
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La  dramatización  de  problemas  zonales  ofrece  muchas  histo¬ 
rias  y  temas  muy  lindos  y  ricos.  Por  ejemplo,  la  historia  de  un  o- 
brero,  minero  del  sur  argentino,  vivía  en  un  pequeño  pueblo,  a  don¬ 
de  no  existía  ni  cine  ni  T.V.  La  única  diversión  consistía  en  que  la 
gente  se  reunía  los  domingos  para  un  peligroso  concurso:  se  pren¬ 
día  fuego  a  un  paquete  de  dinamita  y  ganaba  el  obrero  que  man¬ 
tenía  más  tiempo  la  dinamita  en  sus  manps  sin  lanzarla  lejos  para 
que  explotara  en  el  aire.  Uno  de  esos  obreros  tiene  las  manos  des¬ 
truidas  por  jugar  un  día  encontrándose  borracho.  Pero  hay  que 
comprender  que  tomar  vino  en  un  pueblito  minero  en  el  sur  ar¬ 
gentino  no  significa  el  terrible  “Vicio  del  alcoholismo”,  la  gente 
bebe  como  defensa  contra  el  frío,  al  no  disponer  de  confortable 
casa  con  calefacción  a  gas.  Beber  se  transforma  en  vicio,  pero  es 
una  defensa  contra  el  invierno,  y  ese  obrero  con  una  sola  mano  re¬ 
cibía  de  sus  patrones  en  función  del  trabajo  que  podía  realizar  con 
su  única  mano.  Y  el  invierno  seguía  siendo  frío,  él  seguía  chupan¬ 
do  sus  vinos  y  como  no  había  aparato  de  T.V.  o  cines  se  iba  a  se¬ 
guir  emborrachándose,  iba  a  según:  jugando  con  la  dinamita  y  trági¬ 
camente  empezó  a  sentir  que  tarde  o  temprano  iba  a  perder  su  ma¬ 
no  derecha. 

Otra  historia  real  y  en  ese  caso  ejemplar,  ocurrió  en  la  Villa 
de  Retiro,  cerca  del  Hotel  Sheraton.  Por  estar  tan  cerca  del  Hotel 
de  los  Yankees  de  la  IAT,  hubo  un  momento  en  que  se  planeó 
erradicar  esa  villa.  Ahí  vivía  un  policía  que  a  la  tarde  participaba 
de  conversaciones  sobre  cuándo  y  cómo  la  represión  iba  a  expulsar 
a  los  villeros;  y  a  la  noche  participaba  en  las  reuniones  con  sus 
compañeros  para  organizar  la  resistencia.  Historia  idéntica  ocurrió 
en  una  cantera.de  Brasil,  en  la  que  el  policía  vivía  en  la  favela  enci¬ 
ma  de  la  cantera;  a  la  tarde  con  su  unidad  se  ejercitaba  para  el  des¬ 
alojo,  a  la  noche  él  mismo  preparaba  la  resistencia. 

Teatro  no  Institucionalizable.  Teatro  Invisible 

El  fenómeno  teatral,  cuando  ocurre  libremente,  produce  una 
extraordinaria  expansión  de  energía;  pero  los  “rituales”  a  que  está 
sometido  el  fenómeno  teatral,  encausa  esa  energía  y  la  reduce. 
¿Cuáles  son  los  rituales  del  teatro?  El  primero  y  fundamental:  ca¬ 
da  uno  sabe  su  rol,  los  espectadores  saben  que  son  espectadores, 
los  actores  saben  que  son  actores.  Ya  está  predeterminado  quién 
debe  actuar  y  quién  debe  mirar  la  actuación.  Ya  existe  un  muro, 
un  encausamiento.  Muchos  intentos  se  hacen  y  se  hicieron  para  de¬ 
rrumbar  ese  muro-,  existe,  por  ejemplo,  los  espectáculos  en  los  que 
solicita  al  público  subir  al  escenario,  y,  digamos,  bailar  con  los  ac¬ 
tores.  Y  el  público  sube  al  escenario,  y  baila  con  los  actores,  pero 
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el  muro  ritualístico  permanece  en  pie:  los  espectadores  saben  muy 
bien  que  quienes  mandan  son  los  actores,  que  les  dirán  hasta  cuán¬ 
do  hay  que  bailar  y  cuando  se  tienen  que  ir  a  sus  casas.  Así  ocu¬ 
rría,  en  “Hair”.  Los  espectadores  sentían  enorme  placer  epidérmi¬ 
co  danzando  con  aquellos  tipos  que  en  la  calle  parecían  tan  peli¬ 
grosos  pero  que  ahí  sobre  el  escenario  les  eran  servidos  en  su  ver¬ 
sión  domesticada:  Sería  así  como  bailar  con  tigres  sin  uñas  o  ser¬ 
pientes  sin  dientes.  Hasta  ahí  iba  la  participación,  hasta  el  contacto 
físico.  Otros  espectáculos,  como  “The  Great  Magic  Circus”  (si¬ 
guiendo  una  tradición  más  usada  por  el  teatro  infantil)  invita  al  pú¬ 
blico  a  jugar,  con  la  escenografía;  elásticos,  hamacas,  etc.  y  el  públi¬ 
co  juega,  pero  pronto  viene  el  acomodador  para  informar  que  el  es¬ 
pectáculo  terminó  y  hay  que  irse,  el  último  bus  pasará  en  unos  mi¬ 
nutos.  Están  los  espectáculos  del  Living  (Paradise  Now)  o  Perfor¬ 
mance  Group  en  que  el  contacto  actor— espectador  llega  casi  al  or¬ 
gasmo  sexual  (esto  no  es  una  metáfora,  entiéndase  en  el  sentido 
más  literal  posible).  Pero  siempre  existe  el  actor— sujeto  y  el  espec¬ 
tador-  objeto,  aunque  pueda  ocasionalmente  un  espectador  insu¬ 
bordinarse  e  intentar  hacer  valer  su  condición  de  sujeto;  luego  los 
demás  intervienen  y  vuelve  la  calma  y  la  disciplina  del  ritual  tea¬ 
tral:  cada  uno  conoce  su  lugar. 

También  en  lo  que  se  refiere  a  la  escenografía,  a  la  “geografía 
teatral”,  muchos  son  los  intentos  que  fueron  hechos:  la  presenta¬ 
ción  del  teatro  llamado  italiano  (escenario  o  platea),  llamado  isabe- 
lino,  con  parte  del  escenario  invadiendo  la  platea,  o  formas  deriva¬ 
das  del  kabuki  japonés  (escenarios  laterales  circundando  la  platea) 
se  fueron  cambiando  por  formas  del  teatro  circular,  teatro  flexible, 
cada  parte  de  la  platea,  dividida  en  segmentos,  puede  ser  modifica¬ 
da  de  espectáculo  en  espectáculo,  o  dentro  de  un  mismo  espectá¬ 
culo,  o  dentro  de  un  misino  espectáculo  de  escena  en  escena,  en 
formas  únicas  en  que  espectadores  y  actores  ocupan  espacios  que 
se  superponen  —todo  fue  ya  tentado. 

Pero,  no  importa  cuál  es  la  innovación,  en  todas  hay  un  he¬ 
cho  que  permanece  invariable;  el  ritual  que  predetermina  quienes 
actúan  y  quienes  miran,  y  adonde  se  deben  quedar  unos  y  otros,  o 
sentados  o  parados,  y  dónde  moverse.  No  se  rompe  el  muro  que 
divide  actores  con  no-actores. 

En  cambio,  el  teatro  no-institucionalizado  es  una  forma  de  tea¬ 
tro  invisible;  los  espectadores  no  saben  que  son  espectadores  y,  al 
no  saberlo  son  también  actores,  también  actúan  en  absoluta  igual¬ 
dad  de  condiciones  que  los  actores  (menos  una:  un  previo  conoci¬ 
miento  de  la  estructura  teatral  que  va  a  ser  representada).  Y  el  local, 
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donde  explota  el  fenómeno  teatral  libre,  de  sus  rituales  convencio¬ 
nales  no  es  habilitado  para  tal  sino  que  se  teatraliza  por  sí  mismo. 
Por  eso  decimos  que  cuando  se  hace  teatro  en  un  tren  no  se  puede 
llamar  a  ese  hecho  teatro— en— el— tren,  smo  que  tren— teatro.  Tea¬ 
tro  en  el  tren  sería  una  forma  de  hacer  en  un  local  previamente  ha¬ 
bilitado  para  ese  fin:  el  tren  mismo.  Pero  tren— teatro  significa  que 
el  local  elegido,  un  tren,  se  convierte  en  teatro.  Lo  mismo  que  se 
diría  para  otros  locales:  no  teatro  en  el  hall  del  Colón,  sino  que 
“Hall— del— Colón— Teatro”,  no  teatro  en  la  cola,  sino  “cola— tea¬ 
tro”,  y  así  para  cualquier  otro  local. 

El  teatro  invisible  no  debe  ser  confundido  con  el  happening, 
que  es  un  hecho  teatral  insólito,  caótico,  en  que  todo  puede  ocu¬ 
rrir,  anárquicamente.  Al  contrario,  el  teatro  invisible  utiliza  un  ti¬ 
po  de  guión,  una  estructura  conflictiva,  porque  pretende  ser  arte  y 
como  tal  pretende  ser  una  organización  en  términos  sensoriales  de 
un  determinado  conocimiento  de  la  realidad.  El  teatro  invisible 
tiene  ideología,  pretende  hacer  demostraciones  y  utiliza  como  to¬ 
das  las  artes,  los  medios  sensoriales.  En  este  caso,  “invisibles”  son 
apenas  los  rituales  dé  este  tipo  de  teatro  el  espectador  no  ve  ni  sa¬ 
be  quienes  son  los  espectadores  y  quiénes  no,  no  sabe  si  está  estu¬ 
diando  y  el  compañero  que  está  sentado  a  su  lado  puede  muy  bien 
participar,  como  puede  ser  un  tranquilo  ciudadano  que  vuelve  a  su 
casa. 


Cuando  se  anuncia  un  concierto  en  “fa  menor  y  entra  el  pia¬ 
nista  y  durante  media  hora  mira  el  piano,  sonríe  para  él,  lo  acari¬ 
cia,  lo  agrede,  le  da  un  puntapiés,  vuelve  a  besarlo  y  se  retira  des¬ 
pués  de  haber  hecho  de  todo  con  él,  pobre  piano;  menos  tocarlo,  y 
menos  aún  en  “fa  menor”,  ese  es  un  happening— una  ocurrencia, 
como  se  traduce  en  palabras,  cuando  en  una  plaza  de  Londres  se 
reúnen  20  tipos  cada  uno  con  una  valija  amarilla  porque  no  la 
han  recibido  en  su  casa  con  la  recomendación  de  ir  a  esa  plaza  y  no 
saben  que  hacer,  eso  es  un  happening;  todo  puede  ocurrir,  es  un 
caos. 

Pero  el  teatro  invisible,  en  cambio,  presenta  una  visión  de  la 
realidad  coordinada,  organizada.  No  se  trata  de  liberar  la  energía 
teatral  porque  sí,  sino  con  una  finalidad  predeterminada. 

Enseguida  transcribimos  algunos  “guiones”  de  teatro  invisi¬ 
ble,  que  podrán  dar  una  clara  idea  de  cómo  se  puede  explotar  este 
camino  del  teatro,  extremadamente  fecundo  y  eficaz. 
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Tren-Teatro:  ¿Quién  tiene  la  culpa? 

a.  Los  actores  entran  en  un  mismo  vagón  de  un  tren  y  se  despa¬ 
rraman  por  varios  asientos;  sale  el  tren;  durante  las  dos  primeras 
estaciones  los  actores  toman  medidas  preliminares  pero  sin  comen¬ 
zar  a  “accionar”;  cierran  las  ventanas  para  evitar  ruidos  de  afuera 
y  mejorar  la  “acústica”  del  teatro;  miran  si  la  seguridad  es  deficien¬ 
te  (depende  del  país,  es  necesario  saber  algunos  casos  si  hay  vigi¬ 
lancia  policial,  por  si  acaso,  nada  más.  .  .  no  hay  que  hacer  heroís¬ 
mos  inútiles.  .  .)  inician  conversaciones  con  los  pasajeros  que  están 
cerca,  con  la  finalidad  de  “calentar”  el  ambiente;  y  resuelven  cual¬ 
quier  problema  inesperado  que  pueda  surgir  ya  que  los  hay  siem¬ 
pre  a  montones. 

b.  Después  de  la  tercera  parada  (o  cuando  se  hayan  presentado, 
las  condiciones  ideales)  un  actor  hace  como  si  estuviera  recono¬ 
ciendo  a  otro  y  ambos  comienzan  una  charla  muy  amistosa  en  que 
se  preguntan  qué  andan  haciendo,  dónde  trabaja,  cómo  le  van  las 
cosas.  El  1er.  Actor  declara  que  trab^a  para  la  Standard  Oil  (supo¬ 
niendo  que  el  monstruo  no  haya  sido  expulsado  aún  del  país  como 
conviene  a  toda  patria  soberana);  informa  que  pidió  aumento  de 
sueldo  y  la  compañía  le  dio,  pero  enseguida  todo  continuó  aumen¬ 
tando  y  tomando  imposible  la  vida;  los  dos  actores  se  preguntan 
quién  tiene  la  culpa  de- esa  desenfrenada  carrera  de  caballos,  entre 
el  costo  de  la  vida  y  el  aumento  de  sueldo.  El  primer  actor  contes¬ 
ta  que,  en  su  opinión,  la  tienen  los  verduleros  porque  al  fin  este  es 
un  país  que  exporta  carnes  (suponiendo  la  escena  en  la  Argentina) 
y  por  lo  tanto  los  verduleros  se  dan  cuenta  que  el  pueblo,  al  no  po¬ 
der  comer  carne  por  la  veda,  tiene  que  comer  verduras,  y  de  ahí 
que  aumentan  constantemente  el  precio  de  la  verdura. 

Hasta  ese  momento,  los  demás  actores  no  participan,  estimu¬ 
lan  a  los  pasajeros  a  que  oigan  la  conversación  para  concentrar  y 
no  dispersar  la  atención  de  los  demás.  El  papel  de  los  actores  como 
estimulantes  es  importantísimo,  considerando  que  es  muy  difícil 
mantener  la  atención  del  pasajero  en  un  tren  en  movimiento.  Esta 
primera  escena,  o  round,  como  se  le  quiera  llamar,  debe  durar  todo 
el  trayecto  entre  una  estación  y  otra,  que  suele  ser  de  tres  minutos 
aproximadamente.  Durante  la  parada  (en  general,  de  menos  de  me¬ 
dio  minuto)  los  actores  considerarán  en  cada  caso  sobre  la  conve¬ 
niencia  o  no  de  seguir  la  escena  (la  entrada  o  salida  de  mucha  gente 
puede  afectar  la  concentración). 

c.  En  seguida,  el  actor  reitera  que  la  cúlpala  tienen  los  verdule¬ 
ros  y  una  actriz,  sentada  más  adelante,  se  vuelve  y  protesta  dicien¬ 
do  que  eso  no  es  posible,  que  su  marido  es  verdulero  y  que  ella  no 
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va  a  aceptar  que  sevle  culpe  a  él,  que  sí  es  verdad  que  el  aumentó  la 
verdura  también  es  verdad  que  su  lucro  sigue  siendo  el  mismo;  su 
aumento  se  debió  exclusivamente  para  compensar  el  aumento 
anterior  del  flete. 

d  Por  supuesto,  un  tipo  que  va  más  adelante  se  para  y  muestra 
sus  zapatos  agujereados,  afirma  que  él  es  fletero,  dueño  de  un  ca¬ 
mión,  que  anda  en  tren  porque  se  le  pinchó  una  goma,  informa  el 
precio  de  una  goma,  dice  que  cada  vez  está  más  cara  la  vida  y  si  él 
aumentó  el  precio  del  flete  es  porque  aumentó  la  nafta. 

e.  En  seguida,  un  señor  se  adelanta  y  protesta.  Dice  que  en  su 
fuero  íntimo  es  nacionalista,  pero  que  no  se  puede  condenar  así 
nomás  a  la  Standard  Oil  del  aumento  de  la  nafta,  ya  que  fue  forza¬ 
da  por  las  demandas  de  los  obreros,  como  por  ejemplo  el  señor  que 
habló  primero,  que  hizo  una  huelga  para  obtener  un  aumento  y  to¬ 
do  eso  para  qué?  Para  que  todos  los  productos  aumenten,  toman¬ 
do  ineficiente  ese  aumento,  así,  si  alguien  tenía  la  culpa  era  el  pro¬ 
pio  obrero  que  habló  primero. 

f.  El  obrero  de  la  Standard  Oil  se  defiende  y  dice  que  si  él  pidió 
aumento  fue  por  que  su  mujer  le  decía  todo  el  día  que  la  plata  no 
alcanzaba  para  nada.  ¿Cómo  no  iba  a  pedir  aumento?  Así  si  al- 
guién  tenía  la  culpa,  era  su  mujer  que  lo  hizo  pedir  aumento  desen¬ 
cadenando  todo  el  proceso  alcista. 

g«  La  mujer  obviamente,  está  a  su  lado  y  lleva  una  enorme  panza 
postiza;  ella  se  para  y  dice  que  si  mandó  al  marido,  a  pedir  aumen¬ 
to  fue  porque  con  la  plata  que  tenía  ya  no  alcanzaba  para  los  dos, 
mucho  menos  ahora  para  los  tres,  porque  el  niño  ya  iba  a  nacer. 
Todos  los  participantes  de  la  escena  convienen  que  la  culpa  la  tiene 
el  niño  que  va  a  nacer  y  que  ya  está  desorganizando  las  finanzas  de 
toda  la  nación.  .  . 

h.  Después  de  esta  conclusión  los  actores  que  han  intervenido 
b.  -ian  del  tren,  pero  es  importante  que  los  que  actuaron  exclusiva¬ 
mente  como  animadores  permanezcan  para  registrar  las  discusiones 
que  establecen  enseguida  y  eventualmente  participar  de  ellas. 

En  escenas  como  estas  es  conveniente,  que  los  pasajeros  no  se 
den  cuenta  que  se  trata  de  una  escena,  y  de  actores.  Desde  el  mo¬ 
mento  en  que  toma  conciencia  de  que  es  “teatro”  inmediatamente 
todas  las  reacciones  se  ritualizan,  es  decir,  los  pasajeros  se  reducen 
a  su  calidad  de  “espectadores”,  antes  pasivos,  destinados  a  sufrir 
un  estímulo,  pero  no  más  allá  de  eso. 
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EL  TEATRO  POPULAR* 
Augusto  Boal 

Para  determinar  concretamente  cuáles  son  las  categorías  del 
teatro  popular,  es  necesario  establecer  primero  la  diferencia  funda¬ 
mental  entre  “pobladóri’y  “pueblo”: 

Población  es  la  totalidad  de  habitantes  de  un  país  o  región. 
Más  restringido  es  el  concepto  de  pueblo:  incluye  sólo  a  quienes  al¬ 
quilan  su  fuerza  de  trabajo.  Pueblo  es  una  designación  genérica  que 
engloba  a  obreros,  campesinos  y  a  todos  aquellos  que  están  tempo¬ 
raria  u  ocasionalmente  asociados  a  los  primeros,  como  ocurre  con 
los  estudiantes  y  otros  sectores  en  algunos  países.  Quienes  consti¬ 
tuyen  la  población  pero  no  el  pueblo  —o  sea  los  anti-pueblo—  son 
los  propietarios,  los  latifundistas,  la  burguesía  y  sus  asociados  (eje¬ 
cutivos,  mayordomos)  y,  en  general,  todos  los  que  piensan  como 
ellos. 

Los  hombres  son  “pueblo”.  “Población”  engloba  también  a 
los  señores. 

Si  estas  definiciones  son  correctas,  tendremos  entonces  tres 
categorías  de  teatro  que  abarcan  al  pueblo.  En  las  dos  primeras,  la 
perspectiva  del  espectáculo  es  la  del  pueblo.  En  la  tercera,  esa  pers¬ 
pectiva  es  la  de  los  señores.  Dos  perspectivas:  la  primera  revela  al 
mundo  en  permanente  transformación,  con  sus  contradicciones  y 

*  Tomado  de  Categorías  de  Teatro  Popular.  Buenos  Aires:  Ed.  CEPE,  1972, 
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el  movimiento  de  esas  contradicciones,  así  como  los  caminos  de  li¬ 
beración  de  los  hombres.  Muestra  que  los  hombres,  esclavizados 
por  el  trabajo,  las  costumbres,  las  tradiciones,  pueden  cambiar  su 
situación.  Todo  está  siempre  en  transformación  y  hay  que  impul¬ 
sar  ese  cambio. 

La  segunda  perspectiva  muestra,  por  el  contrario,  que  los 
hombres  han  alcanzado  después  de  una  larga  historia,  el  mejor  de 
los  mundos  posibles,  es  dedr,  el  sistema  actual,  donde  los  señores 
se  adueñan  de  las  tierras,  de  los  medios  de  producción,  mientras 
los  hombres  trabajan  bajo  la  aprobación  de  Dios.  ¡Vaya  dos  mane¬ 
ras  diferentes  de  ver  la  vida  y  el  mundo! 

A.  Primera  categoría  del  Teatro  Popular  (Del  pueblo  y  para  el 
pueblo). 

Esta  categoría  es  eminentemente  popular:  el  espectáculo  se 
presenta  según  la  perspectiva  transformadora  del  pueblo,  quien  es, 
al  mismo  tiempo,  su  destinatario.  Las  representaciones  se  hacen  ge¬ 
neralmente  para  grandes  concentraciones  de  trabajadores,  en  los 
sindicatos,  en  las  calles,  en  las  plazas,  en  los  circos,  en  las  “Asocia¬ 
ciones  de  Amigos  del  Barrio”  y  otros  locales.  Allí  se  pueden  repre¬ 
sentar  por  lo  menos  tres  tipos  de  teatro  popular:  de  propáganda, 
didáctico  y  cultural. 

Propaganda 

Se  utiliza  en  diversos  países,  inclusive  én  los  Estados  Unidos, 
de  donde  proviene  la  expresión  “agit-prop”  —agitación  y  propa¬ 
ganda—.  En  Brasil  fue  practicado  durante  muchos  años  hasta  1964 
—fecha  del  primer  golpe  de  estado  de  la  dictadura—,  por  los  llama¬ 
dos  Centros  Populares  de  Cultura,  que  enseñaban  al  pueblo  tanto 
arte  culinario,  canto  coral,  como  danza,  interpretación  teatral,  dra¬ 
maturgia,  cine,  pintura,  etcétera.  Los  espectáculos  teatrales  organi¬ 
zados  por  dichos  Centros  se  ocupaban  de  los  problemas  más  urgen¬ 
tes  e  importantes  para  las  comunidades.  En  algunos  casos,  los  mis¬ 
mos  obreros  escribían  las  obras,  o  daban  los  datos  y  comentaban 
los  hechos  que  luego  serían  dramatizados  para  que  otros  los  escri¬ 
bieran.  Muchos  Centros  estaban  dirigidos  por  estudiantes  y,  con 
frecuencia,  participaban  en  los  mitines  electorales.  Eran  comunes 
las  representaciones  de  escenas  teatrales  antes  de  la  realización  de 
actos  políticos:  ellas  versaban  sobre  los  temas  que  tratarían  luego 
los  oradores.  Para  dar  un  ejemplo  de  ese  teatro  de  propaganda  se 
puede  mencionar  una  obra  corta:  Sólo  Janio  le  da  a  la  ESSO  el 
máximo.  El  título  parodiaba  un  comercial  muy  conocido:  “Sólo  la 


44 


ESSO  le  da  a  su  coche  el  máximo”.  Janio,  erajanio  Quadros,  can¬ 
didato  reaccionario  a  la  Presidencia  de  la  República;  la  obra  mos¬ 
traba  las  vinculaciones  de  Quadros  con  el  imperialismo. 

El  imperialismo,  de  hecho,  era  el  tema  principal  de  este  tipo 
de  teatro.  El  episodio  José  Da  Silva  y  el  ángel  de  la  guardia  tomado 
de  la  obra  Revolución  en  América  del  Sud,  también  se  representa¬ 
ba  frecuentemente  antes  de  los  discursos  políticos  de  los  candida¬ 
tos  de  izquierda.  La  escena  mostraba  un  día  cualquiera  en  la  vida 
de  un  obrero  brasileño,  forzado  a  pagar  royalty  a  las  empresas 
americanas,  desde  el  momento  en  que  se  despierta  y  prende  la  luz 
(Light  and  Power),  al  lavarse  los  dientes  (Colgate  Palmolive)  y  las 
manos  (Lever  S.A.),  cuando  toma  su  café  (American  Cofes  Gompa- 
ny),  cuando  va  a  su  trabajo,  ya  sea  en  el  ómnibus  de  la  Mercedes 
Benz  o  caminando  (suela  de  zapatos  Goodyear),  si  come  su  feijoa- 
da  en  lata  Swift,  Annour  o  Anglo;  luego,  si  va  al  cine  a  ver  un  far- 
west  (Hollywood  produce  más  de  la  mitad  de  los  films  que  se  exhi¬ 
ben  en  Brasil),  y  aún  dentro  del  cine,  cuando  simplemente  respira 
(aire  acondicionado  Westhinghouse),  o  al  subir  un  ascensor  Otis  o 
Atlas  hasta  que,  desesperado  por  tanto  royalty, intenta  matarse;  ya 
en  la  hora  de  su  muerte,  aparece,  como  siempre,  el  Angel  de  la 
Guardia  de  los  intereses  imperialistas:  un  ángel  con  acento  inglés 
que  le  cobra  al  pobre  José  los  royalty  de  la  Smith  and  Wesson,  co¬ 
nocidos  fabricantes  de  armas. 

Esta  escena,  a  pesar  de  su  obviedad,  y  tal  vez  por  eso  mismo, 
revelaba  fehacientemente  al  público  de  campesinos  y  obreros  la 
omnipresencia  del  imperialismo,  que  dejaba  de  ser  así  una  palabra 
hueca.  Los  actores  iban  agregando  en  ca’da  ciudad  o  provincia  los 
detalles  típicos  y  las  características  más  convenientes  a  la  finalidad 
de  la  pieza.  La  escena,  que  originalmente  duraba  cinco  minutos, 
llegó  a  ser  representada  como  obra  completa  de  una  hora,  aten¬ 
diendo  a  las  exigencias  y  ofrecimientos  surgidos  del  público  popu¬ 
lar  mismo. 

En  Brasil,  siempre  que  ocurría  un  hecho  político  importante, 
inmediatamente  los  Centros  se  movilizaban  para  escribir  y  repre¬ 
sentar  una  obra  de  teatro  sobre  ese  asunto.  La  noche  en  que  el  pre¬ 
sidente  Kennedy  ordenó  el  bloqueo  naval  de  Cuba,  se  reunieron  al¬ 
gunos  autores  para  escribir  una  obra  en  la  Unión  Nacional  de  los 
Estudiantes  del  Estado  de  Guanabara;  esa  misma  noche  la  termina¬ 
ron.  Los  actores  la  ensayaron  durante  la  tarde  siguiente,  y  por  la 
noche,  fue  representada  al  aire  libre  en  la  escalinata  del  teatro  Mu¬ 
nicipal.  Su  título  era  El  auto  del  bloqueo  roto.  El  bloqueo  había 
sido  decretado  recientemente  y  los  buques  rusos  continuaban  na- 
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vegando  en  dirección  a  la  isla,  de  modo  que  la  solución  del  proble¬ 
ma  era  bastante  incierta.  El  texto  daba  las  causas  del  conflicto  y 
las  posibilidades  de  desarrollo  del  mismo.  La  obra  ayudó  extraordi¬ 
nariamente  a  la  movilización  popular  en  defensa  de  la  Revolución 
Cubana  y  a  la  conscientización  del  pueblo,  quien  pudo  verla  repre¬ 
sentada  todas  las  noches  (con  nuevas  acciones  según  los  hechos  del 
día)  hasta  la  suspensión  total  del  bloqueo.  Obras  similares  y  con 
igual  finalidad  se  dieron  continuamente.  Basta  citar  unos  títulos: 
Patria  o  muerte,  venceremos,  Cuba  sí,  Yanquis,  no,  etcétera. 

El  teatro  de  propaganda  no  se  limitaba  a  temas  internaciona¬ 
les,  también  se  ocupaba  de  problemas  de  menoi  magnitud  y  para 
públicos  más  específicos.  Los  alumnos  "de  la  Universidad  Politécni¬ 
ca  de  San  Pablo,  por  ejemplo,  presentaron  una  obra  sobre  los  in¬ 
convenientes  de  la  cátedra  Vitalicia,  los  profesores  “académicos”, 
la  enseñanza  anticuada,  cuyo  título  era  Profesor  Vitalicio  de  Tal 
catedrático.  Evidentemente  las  técnicas  empleadas  responden  a  los 
objetivos:  no  hay  lugar  para  refinamientos  cuando  se  representa 
encima  de  camiones,  ni  para  sutiles  simbolismos  en  un  circo  de 
2.000  localidades  o  en  una  plaza  donde  el  público  se  mueve  y  está 
de  pie,  donde  el  ruido  del  tránsito  y  los  gritos  de  los  peatones, 
compiten  con  las  voces  de  los  actores.  Esta  estética  no  es  ni  más  ni 
menos,  ni  mejor  ni  peor  que  la  obra.  Es  lo  que  es.  Como  la  política 
de  un  espectáculo  para  50  espectadores  de  élite  no  es  más  ni  me¬ 
nos  política  que  la  otra:  es  lo  que  es.  .  .  Los  alumnos  de  la  Politéc¬ 
nica,  en  este  caso,  no  vacilaban  en  utilizar  los  recursos  más  grose¬ 
ros  para  evidenciar  sus  puntos  de  vista:  El  asistente  despertaba  al 
Catedrático  en  su  sarcófago  para  que  diera  una  clase  sobre  el  color 
que  realmente  tenían  los  calzoncillos  de  Don  Pedro  I  cuando  pro¬ 
clamó  la  independencia  de  Brasil.  Se  trata  de  un  teatro  insolente, 
agresivo,  grosero,  estético.  El  teatro  es  una  forma  de  conocimien¬ 
to,  por  lo  tanto,  es  político;  sus  medios  son  sensoriales,  por  lo  tan¬ 
to,  es  estético. 

En  el  teatro  callejero  no  hay  tiempo  para  sutilezas  psicológi¬ 
cas  sobre  éste  o  aquel  testaferro  del  imperialismo,  sobre  este  terra¬ 
teniente  o  aquel  gorila:  cuando  determinado  personaje  podía  ser 
fácilmente  reconocido  por  un  símbolo  obvio,  lo  utilizaba  por  más 
obvio  que  fuera;  así  el  actor  entraba  montado  en  una  escoba  (sím¬ 
bolo  de  Janio  Quadros),  o  con  anteojos  enormes  y  alas  de  cuervo 
(Carlos  Lacerda),  o  con  galera  azul  y  roja  (Tío  Sam),  etcétera. 
Cuando  no  había  un  símbolo  rápidamente  identificable,  se  recu¬ 
rría  muchas  veces  a  un  cartelitu,  con  el  nombre  del  personaje. 

¿Serían  más  sutiles  las  máscaras  de  la  Comedia  Dell’Arte?  Los 
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trapos  con  que  se  vestía  Arlequín  fueron  transformados  en  colori¬ 
dos  rombos,  pero  sólo  cuando  este  personaje  popular  se  transfor¬ 
mó  en  divertimiento  gentil  para  las  élites.  De  la  misma  manera  ocu¬ 
rrió  con  todas  las  demás  máscaras  ocon  las  situaciones  groseras  de 
ese  teatro  popular  —los  Bhighelo,  los  doctores—  que  no  pudieron 
ser  concebidos  en  forma  más  caricaturesca  y  grotesca. 

Se  trataba,  es  claro,  de  una  caricatura  que  mantenía  y  ampli¬ 
ficaba  la  esencia  del  personaje  caricaturizado;  de  la  misma  manera 
se  procedió  en  Brasil:  Lacerda  era  el  ave  de  rapiña,  Tío  Sam  el  ar- 
chüadrón. 

Los  objetivos  del  teatro  de  propaganda  eran  muy  claros  y  de¬ 
finidos.  Se  necesitaba  explicar  al  público  un  hecho  ocurrido;  y  ha¬ 
bía  urgencia:  su  labor  de  esclarecimiento  incluiría  para  que  el  es¬ 
pectador  votara  tal  o  cual  candidato,  participara  o  no  en  determi¬ 
nadas  huelgas,  enfrentara  o  no  una  represión  poücial. 

El  teatro  de  propaganda  se  pronunció  en  Brasil  contra  todos 
los  actos  del  imperialismo  hasta  1964. 


Didáctico 

Mientras  el  teatro  de  propaganda  encaraba  siempre  temas 
muy  inmediatos,  el  teatro  didáctico  —también  practicado  por  los 
CPS  y  por  grupos  profesionales,  como  el  Teatro  Arena  de  San  Pa¬ 
blo—  se  centraba  en  problemas  más  generales.  Este  tipo  de  teatros 
no  se  proponían  movilizar  al  público  frente  a  un  hecho  inminente 
—como  votar,  hacer  huelga  o  manifestación—  sino  ofrecerle  una 
enseñanza  práctica  o  teórica. 

Se  elegía  un  tema:  la  Justicia.  Sabemos  que  las  clases  domi¬ 
nantes  intentan  siempre  imponer  sus  ideas,  sus  valores  morales, 
etcétera,  a  las  clases  dominadas.  De  ahí  que  procuren  hacer  creer 
a  todos  que  la  Justicia  es  una  sola,  escamoteando  el  hecho  de  que 
son  ellas,  las  clases  dominantes,  las  encargadas  de  dictar  y  ejecutar 
esa  Justicia  que  desean  única.  Pero  si  se  descarta  la  hipótesis  de 
una  justicia  hecha  por  Dios,  y  se  admite  que  los  hombres  están  se¬ 
parados  en  clases,  se  hace  evidente  entonces,  cjue  habrá  tantas  jus¬ 
ticias  como  clases  en  que  los  hombres  estén  divididos  y  que  los 
más  fuertes  impondrán  su  justicia  como  única. 

Una  explicación  abstracta  como  la  que  acabamos  de  dar  no 
llegaría  a  la. conciencia  de  las  masas.  Por  tal  motivo  el  teatro  di¬ 
dáctico  buscaba  exponerla  de  manera  concreta,  sensorial.  El  me- 
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jor  alcalde,  el  Rey,  fue  representada  durante  tres  meses  en  un  tea¬ 
tro  callejero  —en  camiones,  iglesias,  etcétera—  para  un  público  po¬ 
pular  integrado  por  obreros,  campesinos,  empleadas  domésticas, 
lúmpenes,  estudiantes,  etcétera.  En  la  obra,  Sancho,  es  un  joven 
campesino  enamorado  de  la  linda  Elvira,  que  también  lo  quiere; 
como  quieren  casarse,  Elvira  le  dice  a  Sancho  que  pida  el  consen¬ 
timiento  de  su  padre,  don  Ñuño;  éste  accede,  pero  le  pide  a  su  vez 
que  requiera  el  consentimiento  del  señor  de  todas  aquellas  tierras, 
quien  era,  por  supuesto,  señor  también  de  la  justicia,  que  él  mismo 
ejercía.  El  señor  don  Tello  —hombre  de  muy  buen  corazón—  se 
siente  orgulloso  de  poseer  vasallos  tan  buenos,  tan  respetuosos  de 
las  leyes  y  las  sanas  costumbres  medievales.  Se  revela  tan  bueno 
que  decide  dar,  como  regalo  de  bodas,  unas  veinte  ovejas  y  unas 
cuantas  vacas.  Decide  aún  más:  él  mismo  será  padrino  de  casa¬ 
miento,  para  honrar  a  tan  ejemplar  vasallo. 

En  la  noche  de  la  boda,  don  Tello  visita  la  cabaña  de  los  no¬ 
vios  y,  como  era  de  esperar,  ante  la  belleza  de  Elvira  también  se 
enamora.  Posterga  la  boda  diciendo  que  desea  honrar  todavía  más 
al  novio,  pues  tan  hermosa  le  parece  la  futura  esposa.  El  novio  pro¬ 
testa,  pero  el  señor  don  Tello  es  dueño  de  la  ley,  y  sus  deseos  son 
siempre  justos. 

Durante  la  noche,  el  noble  señor  manda  a  sus  criados  para 
que  rapten  a  Elvira  y  la  lleven  a  su  castillo.  La  joven  se  resiste,  pe¬ 
ro  don  Tello  exige  su  derecho.  La  Justicia  disponía  que  las  prime¬ 
ras  noches,  las  novias  pertenecían  al  señor  de  las  tierras;  don  Tello, 
por  lo  tamo,  asistido  por  la  Justicia,  quiere  cumplir  con  sus  dere¬ 
chos.  Sancho,  indignado,  se  dirige  al  Rey  para  pedir  ayuda.  En 
nuestra  adaptación  de  la  obra  de  Lope,  el  Rey  está  ocupado  con 
sus  guerras  (y  necesita  además  el  apoyo  dejas  fuerzas  de  Tello),  y 
no  le  interesa  preocuparse  por  una  virginidad  más  o  menos.  El  sier¬ 
vo  regresa  entristecido;  es  entonces,  cuando  su  amigo  Pelayo  ima¬ 
gina  un  ardid:  él  mismo  se  disfraza  de  Rey  y  auxiliado  por  varios 
campesinos  prende  a  don  Tello,  establece  un  tribunal  y  hace  justi¬ 
cia.  Pero  argumenta:  hay  aquí  dos  justicias;  la  del  novio  (y  de  to¬ 
dos  los  campesinos  en  general)  y  la  del  señor  (y  de  la  nobleza  en 
general).  ¿Cómo  hacer  la  justicia  total?  Haciendo  las  dos. 

Comienza  el  juicio.  Mientras  Sancho  viajaba  a  ver  al  Rey,  la 
novia  fue  violada  y,  por  lo  tanto,  según  el  código  español  de  la 
época,  ya  no  se  podía  casar  con  Sancho.  Pelayo  juzga  a  don  Tello 
como  noble  y  lo  condena  a  casarse  con  Elvira,  la  plebeya,  de  la 
que  sigue  enamorado.  La  violencia  sexual  es  castigada  con  el  casa¬ 
miento  entre  noble  y  plebeya  (aquí  el  público,  gritaba,  protestaba 
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y  casi  no  permitía  la  continuación  del  juicio,  porque  estaba  en 
completo  desacuerdo).  Enseguida  —y  antes  de  que  el  público  inte¬ 
rrumpiera  el  espectáculo—  Pelayo  procedía  al  segundo  juicio,  de 
acuerdo  con  la  justicia  campesina  de  Sancho.  El  noble  era  conde¬ 
nado  al  patíbulo  por  haber  ejercido  unilateralmente  un  derecho 
que  los  campesinos  no  le  reconocían.  Al  mismo  tiempo  Elvira,  viu¬ 
da,  heredaba  la  mitad  de  sus  posesiones,  recuperaba  su  honor  —por 
haberse  casado  con  quien  le  había  arrancado  su  inocencia—  y  obte¬ 
nía  una  dote  inesperada.  La  obra  terminaba  con  el  casamiento  de 
Elvira  y  Sancho  y  todos  comprendían  que  mientras  haya  divisiones 
entre  los  hombres,  mientras  haya  explotados  y  explotadores,  mien¬ 
tras  existan  clases  sociales,  siempre  habrá  la  justicia  de  unos  y  la  de 
otros.  Sólo  cuando  se  eliminen  las  clases  habrá  una  sola  justicia. 

Los  campesinos  que  asistieron  al  espectáculo,  trepados  mu¬ 
chas  veces  a  los  árboles  o  instalados  sobre  los  techos  de  las  casas 
vecinas,  al  finalizar  la  obra  debatían  su  contenido  con  los  artistas. 
Cuando  alguien  les  preguntaba  algo  sobre  don  Tello,  respondían: 
“¿Quién?  ¿El  coronel  Firminio?”;  comprendían  que  bajo  el  ropaje 
de  una  época  distante,  con  lenguaje  de  redondillas,  era  el  enemigo 
de  aquí  y  de  ahora  el  que  se  representaba  disfrazado.  Cuando  ha¬ 
blábamos  de  Sancho,  lo  identificaban  con  algún  campesino  inge¬ 
nuo  y  confiado. 

El  teatro  didáctico  popular  presentó  a  menudo  obras  de  este 
tipo,  en  las  cuales  un  determinado  problema  ético  es  discutido  y 
analizado.  Otras  veces,  muchas  también,  el  contenido  no  era  de  ca¬ 
rácter  moral,  sino  más  objetivo  y  material;  se  hizo  teatro  didáctico 
hasta  con  la  misma  agricultura.  En  el  Nordeste  de  Brasil  eran  muy 
bien  aceptadas  las  obritas  cortas,  al  estilo  de  los  cuentos  de  hadas, 
que  enseñaban  cómo  utilizar  determinado  insecticida  para  comba¬ 
tir  una  plaga  específica:  la  heroína  amenazada  era  la  zanahoria, 
por  ejemplo,  el  abominable  villano  era  el  insecto  y  el  heroico  joven 
que  la  rescataba  era  el  insecticida.  La  obra  explicaba  cómo  se  daba 
la  lucha  entre  ellos  y  cómo  se  podía  derrotar  al  villano.  La  historia 
se  desarrollaba  de  tal  manera  que  los  campesinos  podían  aprender 
las  características  de  la  agricultura  e  incrementarla.  Me  han  dicho 
que  en  la  China  comunista  se  han  utilizado  procedimientos  simila¬ 
res. 

En  San  Pablo,  el  Departamento  de  Tránsito  intentó  usar  estos 
recursos  para  enseñar  a  los  peatones  a  cruzar  la  calle,  pero  parece 
que  no  tuvieron  éxito.  .  .  El  teatro  didáctico,  al  fin,  no  es  infali¬ 
ble. 

Para  ser  popular,  el  teatro  debe  abordar  siempre  los  temas  se- 
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gún  la  perspectiva  del  pueblo,  vale  decir,  de  la  transformación 
permanente,  de  la  desalienación,  de  la  lucha  contra  la  explotación, 
etcétera.  Para  ello  no  hace  falta  recurrir  exclusivamente  a  los  temas 
llamados  “políticos”.  Nada  humano  es  extraño  al  pueblo,  a  los 
hombres.  Cuando  atacamos  al  teatro  “psicológico”  no  es  porque 
sea  tal,  sino  porque  en  esas  obras  la  sociedad  es  mostrada  según  la 
perspectiva  subjetiva  de  un  personaje.  Esa  visión  subjetiva,  a  través 
de  la  empatia,  es  transferida  al  espectador,  quien  se  vuelve  necesa¬ 
riamente  pasivo.  Esta  trasferencia  de  una  subjetividad  impide  el  co¬ 
nocimiento  objetivo  y  real.  Pero,  claro  está,  no  podemos  estar  nun¬ 
ca  en  contra  de  ningún  tema,  ni  siquiera  de  temas  tales  como  la  in¬ 
comunicación,  la  soledad,  la  homosexualidad,  etcétera.  Nos  opone¬ 
mos,  en  cambio,  a  las  maneras  antipopulares  de  enfocar  cualquier 
tema.  A  la  burguesía  le  interesa  presentar  a  los  hombres  como  in¬ 
comunicados,  pero  la  versión  popular  pondrá  en  evidencia  que 
ellos  siempre  se  comunican  y  siempre  lo  hicieron,  aunque  a  las  cla¬ 
ses  dominantes  les  convenga  que  termine  esa  comunicación.  Una 
interpretación  burguesa  de  La  visita  de  la  anciana  dama  de  Dü- 
rrentmat,  mostrará  a  la  Vieja  como  un  pecado  original,  contra  el 
cual  no  se  puede  luchar;  una  versión  popular  la  asociará  a  la  Alian¬ 
za  para  el  Progreso,  contra  la  cual  sí  se  puede  luchar.  La  burguesía 
dirá  que  son  “Rinocerontes”  todos  los  que  renuncian  a  su  perso¬ 
nalidad  o  cosa- semejante;  la  versión  popular  mostrará  que  los  cami¬ 
nos  de  la  li.bre  empresa  llevan  a  los  rinocerontes  al  fascismo. 

Si  bien  es  cierto  que  ningún  tema  es  extraño  al  teatro  popular 
—lo  popular  en  teatro  es  cuestión  de  enfoque  y  no  de  temas—  hay 
problemas  prioritarios.  Y  es  atendiendo  a  esa  prioridad  que  se  da 
más  relevancia  a  los  asuntos  políticos;  aunque  muchas  veces  se 
pueda  acusar  al  teatro  popular  de  monotemático,  es  acertado  con¬ 
siderar  que  el  combate  al  imperialismo  es  asunto  primordial  frente 
a  cualquier  otro  tema. 

El  teatro  político  en  Brasil  se  centró  siempre  en  contenidos 
muy  radicalizados,  rechazando  con  firmeza  los  de  menor  enverga¬ 
dura,  actitud  que  quizás,  puede  muy  bien  considerarse  errónea.  Pe¬ 
ro  debemos  tener  en  cuenta  que  la  burguesía,  por  su  parte,  propo¬ 
ne  sólo  temas  menores  y  secundarios  para  distraer  la  atención  del 
espectador  de  las  cuestiones  realmente  importantes.  No  he  visto  ja¬ 
más  una  serie  de  televisión  que  tratara  los  problemas  de  la  penetra¬ 
ción  de  capitales  yanquis  en  el  país  y  en  el  resto  de  América  Lati¬ 
na,  o  la  importancia  del  advenimiento  de  gobiernos  populares  co¬ 
mo  los  de  Cuba,  Bolivia,  Perú  y  Chile,  en  relación  con  la  liberación 
de  los  pueblos  de  nuestro  continente;  vi  muchísimas,  en  cambio, 
sobre  neurosis  individuales,  soledad  y  homosexualidad.  Claro  está 
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que  la  temática  burguesa  muchas  veces  sp  ocupa  de  temas  “socia¬ 
les”  menores,  como  las  relaciones  entre  clases,  por  ejemplo.  En 
Brasil,  en  este  mismo  momento,  bajo  la  más  terrible  y  extermina- 
dora  de  las  dictaduras  que  hayamos  tenido,  se  presentó  una  serie 
de  televisión  sobre  la  vida  de  los  obreros;  ¿cuál  era  la  trama?:  Un 
obrero  se  enamoraba  de  la  hija  del  patrón  y  después  de  muchas  lu¬ 
chas  psicológicas  para  convencer  al  viejo,  se  casaban,  eran  felices  y 
tenían  muchos  ob reritos  (¿o  burguesitos?).  La  censura  prohibió 
que  en  la  obra  se  hablase  de  “huelga”,  “sueldos”,  “costo  de  vida” 
y  otros  temas  que  “atenten  contra  la  Seguridad  Nacional”.  .  . 

También  los  clásicos  del  pasado  —Shakespeare,  Moliere,  Aris¬ 
tófanes,  Goldoni  y  otros—  pueden  servir  a  los  propósitos  del  teatro 
popular.  Igualmente,  los  espectáculos  folklóricos  pueden  ser  buen 
entretenimiento  para  el  pueblo.  Pero  hay  que  advertir  que  cuando 
el  contenido  de  la  obra  no  es  bastante  claro,  o  puede  encerrar  di¬ 
versas  interpretaciones,  la  burguesía  puede,  y  tratará  siempre  a  tra¬ 
vés  de  sus  actores,  directores,  etcétera,  de  hallar  la  versión  que  con- 
cuerde  con  sus  intereses.  Con  respecto  al  folklore  intentará  mos¬ 
trar  al  pueblo  “fiel  a  sus  orígenes”  y  no  combatiendo  desde  sus 
orígenes  por' un  futuro  que  debe  construir;  y  si  toma  la  Biblia,  se 
detendrá  —como  nos  enseña  Angela  Davis—  en  escenas  de  obedien¬ 
cia  y  respeto  por  el  orden  establecido,  ocultando  los  pasajes  que 
entrañan  violencia,  cambio  y  rebelión  contra  la  violencia  estableci¬ 
da. 

No  le  resta  importancia  al  folklore  el  hecho  de  que  la  burgue¬ 
sía  se  haya  apropiado  de  él:  es  perfectamente  válido  ofrecer  espec¬ 
táculos  de  danzas  y  cantos  donde  el  pueblo  desarrolla  y  practica 
sus  ritmos  y  movimientos;  sin  embargo  es  necesario  vigilar  las  ma¬ 
niobras  de  las  clases  dominantes  para  utilizar  el  folklore.  En  Brasil, 
por  ejemplo,  el  carnaval  ha  sido  siempre  una  válvula  de  escape,  una 
forma  de  catarsis  que  elimina  todas  las  tendencias  contra  el  orden 
establecido:  los  individuos  transgreden  leyes  y  costumbres  durante 
tres  días  para  volver  enseguida  al  imperio  del  orden  y  la  ley.  El  go¬ 
bierno  brasileño  llega  a  ayudar  económicamente  a  las  famosas  “es¬ 
cuelas  de  samba”.  Y  las  personas  que  participan  en  ellas  creen  que 
tal  “generosidad”  a  nada  obedece;  en  realidad  las  autoridades  exi¬ 
gen  a  cambio  que  se  censuren  las  historias  (enredos)  de  las  escuelas 
para  imponerles  así  su  ideología.  Por  eso  es  que  las  escuelas  de 
samba  interpretan  la  historia  de  Brasil  desde  el  descubrimiento  has¬ 
ta  la  Bolsa  de  Valores  de  Río  de  Janeiro.  .  .  Los  que  cantan  ese 
“progreso”  son  los  mismos  explotados  y  hambrientos  que  lo  hacen 
posible,  gracias  a  la  inhumana  explotación  del  trabajo  que  vuelve 
más  lucrativo  al  capital. 
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El  teatro  político  antes  de  1964  se  valía  también  del  folklore; 
presentaba  cantos  y  danzas,  a  veces  en  forma  convencional  y  otras 
introduciendo  cambios  originales;  es  bien  conocida  por  ejemplo, 
la  danza  “Bumba  Meu  Boi”,  durante  la  cual  es  decuartizado  un 
buey  simbólico  y  sus  partes  son  ofrecidas  a  las  personas  presentes, 
según  el  significado  que  se  desee  darle;  el  corazón  a  quienes  desean 
el  bien,  la  mierda  a  los  que  no,  los  cuernos  a  algún  marido  menos 
feliz,  y  así  con  el  resto.  Al  final  de  la  danza  el  buey  nuevamente  se 
reunifica  y  revive.  En  la  provincia  de  Bahía,  un  Centro  Popular  de 
Cultura  presentó  un  “Bumba  Meu  Boi”  en  el  cual  el  buey  era  Bra¬ 
sil  y  sus  partes  descuartizadas  eran  robadas  por  compañías  extran¬ 
jeras  —la  minería,  el  café,  el  petróleo,  etcétera—.  De  acuerdo  con  la 
tradición  el  buey  se  recomponía  (el  Brasil  revolucionario)  y  con¬ 
traatacaba  al  descuartizador  que,  no  es  necesario  aclararlo,  se  ves¬ 
tía  de  azul  y  rojo,  con  galera  llena  de  estrellitas. 

Conviene  entonces  establecer  que,  en  verdad,  el  teatro  popu¬ 
lar  no  se  centra  en  neurosis  o  triángulos  amorosos,  pero  es  igual¬ 
mente  cierto  que  el  teatro  burgués  no  denuncia  la  ingerencia  de  la 
United  Fruit  en  los  negocios  internos  de  América  Central,  o  de  la 
Standard  Oil  en  los  de  todos  los  países  del  mundo. 

B.  Teatro  de  perspectiva  popular,  pero  para  otro  destinatario 

En  países  como  Brasil  existe  un  teatro  profesional,  sujeto  a 
los  azares  del  éxito  o  del  fracaso,  que  depende  del  consumo  del 
público  burgués  o  pequeño  burgués  —en  cuanto  a  la  compra  de  la 
mercadería  del  teatro—  y  del  apoyo  de  los  gobiernos  constituidos 
—casi  siempre  antipopulares—  en  forma  de  subsidios.  ¿Estará  este 
teatro  condenado  a  ser  un  teatro  burgués,  a  satisfacer  el  interés  de 
las  clases  dominantes?  En  general,  los  estúpidos  dicen  que  sí,  que 
es  inevitable,  intentando  justificar  la  contradicción  entre  las  ideas 
que  dicen  defender  y  la  realidad  de  los  hechos  que  realmente  prac¬ 
tican.  La  prueba  de  que  no  es  así,,  está  en  la  Francia  ocupada  por 
los  nazis:  Sartre  escribió  Las  Moscas,  Picasso  El  deseo  atrapado  por 
la  cola,  etcétera,  obras  camufladas  que  no  satisfacían  los  deseos  del 
gobierno  pronazi,  sino  que,  por  el  contrario  revelaban  la  necesidad 
de  luchar  contra  ese  gobierno.  Teatro  camuflado  pero  inteligible 
para  el  público  al  que  estaba  destinado. 

Debemos  dejar  bien  claro  este  punto  fundamental:  un  espec¬ 
táculo  es  “popular”  en  cuanto  asume  la  perspectiva  del  pueblo  en 
el  análisis  del  microcosmos  social  que  en  él  aparece  —las  relaciones 
sociales  de  los  personajes,  etcétera—,  aunque  se  dé  para  un  solo  es¬ 
pectador,  aunque  se  trate  de  un  ensayo  ante  un  solo  espectador, 
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aunque  se  trate  de  un  ensayo  ante  una  sala  vacía,  y  aunque  su  des¬ 
tinatario  no  sea  el  pueblo.  La  presencia  del  pueblo  no  determina 
necesariamente  el  carácter  popular  del  espectáculo;  muchas  veces 
el  pueblo  está  presente  como  víctima  del  hecho  teatral. 

Se  podría  objetar:  ¿si  el  destinatario  no  es  el  pueblo,  para 
qué  dar  este  tipo  de  teatro?  Esa  es  la  pregunta,  y  más  frecuente¬ 
mente  la  acusación,  dirigida  a  los  grupos  de  izquierda  que  preten¬ 
den  hacer  teatro  popular  para  públicos  que  pagan  sus  entradas,  en 
salas  convencionales.  Se  dice  que  el  teatro  popular  hecho  para  la 
burguesía  es  inútil. 

Si  nos  atenemos  sólo  a  palabras,  tal  razonamiento  parece  co¬ 
rrecto,  pero  si  tomamos  en  cuenta  la  realidad  comprobaremos  que 
no  es  así.  En  verdad,  los  públicos  llamados  “burgueses”  no  están 
formados  exclusivamente  y  ni  siquiera  preponderantemente,  por 
burgueses  —por  lo  menos  en  Brasil—.  Incluye  también  a  pequeño* 
burgueses  —  bancarios,  estudiantes  y  profesores,  profesionales  libe¬ 
rales,  etcétera—,  que,  por  su  alienación  muchas  veces  aceptan  la 
ideología  burguesa,  sin  disfrutar  de  las  ventajas  de  la  burguesía; 
piensan  como  burgueses  pero  no  comen  como  ellos.  Tienen  la  mis¬ 
ma  ideología  porque  están  sometidos  a  los  medios  de  información 
y  divulgación  que  son  de  propiedad  de  la  burguesía  y  que,  por  lo 
tanto,  transmiten  sus  ideas  y  opiniones  —Universidades,  periódi¬ 
cos,  TV,  radios,  publicidad,  etcétera—.  Pero  como  en  su  mayoría 
son  personajes  híbridos  —piensan  como  burgueses  sin  disfrutar  co¬ 
mo  tales—,  Sus  convicciones  políticas  son  modificables,  sustitui- 
bles.  Si  este  público  puede  ver  una  obra  que  presenta  un  problema 
social  según  la  perspectiva  del  pueblo  y  no  según  la  perspectiva  de 
la  clase  dominante  —como  siempre  le  ocurre—,  es  muy  probable 
que  su  pensamiento  social  se  enriquezca,  y  que  esta  riqueza  trans¬ 
forme  cualitativamente  al  espectador.  No  nos  engañemos,  el  públi¬ 
co  burgués  contiene  sólo  un  10  o/o  de  burgués:  los  demás  son  as¬ 
pirantes.  No  olvidemos  que  en  las  sociedades  capitalistas  o  tributa¬ 
rias  del  capitalismo,  la  burguesía  está  constituida  por  muy  pocas 
personas,  siendo  ésta  la  causa  principal  por  la  que  se  debe  luchar 
contra  la  injusticia  de  la  división  de  los  bienes.  No  podemos,  por  lo 
menos  en  América  Latina,  abandonar  al  público  que  habitualmen¬ 
te  va  al  teatro,  porque  le  pongamos  el  rótulo  de  “burgués”. 

El  hecho  de  que  se  presenten  espectáculos  de  perspectiva  po¬ 
pular  a  ese  género  de  público  sirve,  en  principio,  para  agudizar  las 
contradicciones  de  la  burguesía  ya  que,  al  ofrecer  una  nueva  pers¬ 
pectiva  de  análisis,  se  contribuye  a  su  deterioro  mediante  la  simple 
mostración  de  la  verdad.  Este  tipo  de  teatro  se  contrapone  a  los 
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medios  de  información  sometidos  a  la  burguesía  y  a  los  medios 
oficiales  ofreciendo,  en  cambio,  información  del  pueblo  a  la  clase 
media. 

Insistimos:  es  falsa  la  tesis  de  que  hay  un  público  burgués  de 
teatro  en  Brasil;  dicho  público  no  podría  jamás  asegurar  la  perma¬ 
nencia  de  una  obra  en  cartel  por  más  de  una  semana  en  el  más  pe¬ 
queño  de  los  teatros  de  bolsillo. 

Nixon  habla  de  la  mayoría  silenciosa;  ¿quiénes  la  integran? 
Aquellas  personas  que  por  su  condición  social  están  más  cerca  del 
pueblo  pero  que,  por  la  deformación  que  sufren,  están  más  cerca 
del  statu  quo.  Es  verdad  que  la  derecha  y  los  gobiernos  reacciona¬ 
rios  se  vuelcan  sobre  esta  gran  masa,  por  eso  mismo  también  debe 
volcarse  sobre  ella  el  teatro  de  izquierda;  la  mayoría  se  toma  si¬ 
lenciosa  cuando  no  sabe  qué  decir,  cuando  no  posee  los  elementos 
necesarios  para  decidir:  sería  un  crimen  artístico  no  intentar  ofre¬ 
cerles  esos  datos  para  que  también  puedan  hablar.  A  esa  mayoría 
se  le  enseña  amor  a  la  patria,  obediencia  a  las  leyes,  respeto  a  los 
héroes  supremos  y,  de  pronto,  las  leyes  de  la  patria  ordenan  a  los 
héroes  de  la  aviación  que  lancen  bombas  de  napalm  sobre  mujeres 
y  niños  en  Vietnam,  uno  de  los  pueblos  más  pobres  del  mundo.  No 
es  extraño  que  esa  mayoría  quede  silenciosa:  sus  valores  morales 
están  destruidos,  sus  convicciones  debilitadas,  mientras  los  Nixons 
siguen  gritando  palabras  hipnóticas  (ley,  orden,  etcétera).  Nuestra 
obligación  es  gritar  también  nuestras  verdades,  nacidás  desde  la 
perspectiva  del  pueblo;  y  estas  verdades  proclaman  la  superación 
de  clases  y  castas,  del  imperialismo  y  del  colonialismo,  la  autode¬ 
terminación  de  los  pueblos,  el  racionamiento  de  los  bienes 
—aunque  parezca  una  medida  anti-democrática  para  impedir  que 
quienes  poseen  más  dinero  consuman  la  mayor  parte  de  los  bienes 
producidos  por  todos. 

Es  una  gloriosa  labor  hacer  teatro  para  el  pueblo,  en  calles  y 
caminos  y  donde  quiera  él  se  encuentre.  Y  es  alegre.  Pero  no  me¬ 
nos  alegre  debe  sentirse  la  tarea  de  ofrecer  a  la  mayoría  silenciosa 
—silenciosa  por  perturbada,  por  no  informada  o  mal  informada- 
la  información  correcta.  Así  podrá  hablar  y,  hablando,  se  incorpo¬ 
rará  a  la  lucha  de  este  siglo,  a  los  más  altos  objetivos  humanos  en 
este  momento  histórico:  la  destrucción  del  lucro,  de  la  explota¬ 
ción  de  una  clase  por  otra,  de  la  posesión  individual  de  todo  lo  que 
pertenece  a  todos,  las  tierras  y  el  aire,  las  máquinas  y  los  medios  de 
producción,  los  bienes  de  la  vida. 

La  burguesía  es  muy  astuta;  en  Brasil  —y  en  toda  América 
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Latina  —prescribe  el  teatro  que  se  debe  suministrar  al  público, 
aunque  se  abstiene  de  consumirlo.  Los  patrocinadores  de  los  pro¬ 
gramas  más  excitosos  de  TV  encargan  a  sus  ejecutivos  que  fiscali¬ 
cen  el  índice  de  audiencia.  Recetan  el  veneno,  pero  astutamente  se 
cuidan  de  ingerirlo  ellos  mismos. 

El  Pentágono  no  consume  napalm:  lo  fabrica  y  lo  brinda  a 
otros  pueblos;  la  Standard  Oil  no  consume  teleteatros:  sólo  los 
auspicia.  La  diferencia  entre  el  napalm  y  el  teatro  hecho  por  la 
burguesía  es  puramente  táctica:  hay  un  momento  para  cada  cosa. 
Es  necesario  enfrentar  a  ambos  con  igual  determinación. 

En  Brasil  la  burguesía  nacional,  en  cuanto  al  teatro,  cumple 
caninamente  su  determinación  de  fidelidad:  asiste  sólo  a  los  espec¬ 
táculos  imperialistas  y  neocolonialistas:  Hair,  El  halcón,  etcétera. 
Todo  aquello  que  recomiendan  las  revistas  internacionales.  Su  afán 
de  obediencia  que  los  lleva  a  asistir  con  satisfacción  a  espectáculos 
auténticamente  brasileños  y  antiburgueses,  siempre  y  cuando  estén 
recomendados  por  las  agencias  internacionales  USIS,  UP,  AP,  etcé¬ 
tera.  En  este  caso  sufre  la  más  absoluta  alienación:  disfruta  de  un 
espectáculo  que  afectivamente  le  debería  gustar,  pero  no  porque  le 
gusta,  sino  porque  quiere  seguir  fielmente  la  moda. 

Vemos,  entonces,  que  son  tres  las  principales  razones  por  las 
cuales  se  puede  y  se  debe  hacer  teatro  de  perspectiva  popular  pa¬ 
ra  públicos  que  no  estén  formados  por  el  pueblo:  1)  en  Brasil  y 
en  toda  América  Latina,  el  capitalismo  determina  que  la  obra  de  arte 
sea  vendida  como  mercancía  al  consumidor— espectador ;  para  evi¬ 
tar  la  censura  que  esto  entraña  se  montaron  teatros  de  aficionados, 
pero  todos  los  grupos  egresados  del  profesionalismo  que  eligieron 
ese  camino  se  deshicieron  después  de  poco  tiempo  pues,  no  pu- 
diendo  continuar  su  desarrollo  artístico,  empeoraron  la  calidad  de 
sus  espectáculos.  2)  En  nuestro  país  el  público  considerado  bur¬ 
gués,  sólo  incluye  un  pequeño  número  de  burgueses,  contando, 
además,  con  numerosos  estudiantes,  profesionales  liberales,  profe¬ 
sores,  empleados,  etcétera,  que  constituyen  interlocutores  válidos 
para  el  diálogo  teatral.  3)  Aún  aquella  parte  del  público  directa¬ 
mente  ligada  al  pensamiento  burgués  debe  ser  influida  por  el  pen¬ 
samiento  popular. 

Veremos  ahora  algunos  ejemplos  de  teatro  popular  en  los  que 
el  interlocutor  no  es  el  pueblo;  existen  por  lo  menos  dos  tipos  de 
teatro  en  esta  categoría  del  teatro  popular:  implícito  y  explícito. 
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Teatro  de  Contenido  Implícito 

Son  espectáculos  y  obras  que  no  revelan  inmediatamente  su 
verdadero  significado;  se  puede  incluir  en  este  tipo  la  citada  pie¬ 
za  de  Lope  de  Vega,  El  mejor  alcalde,  el  Rey,  hecha  para  un  públi¬ 
co  que  pagaba  su  entrada.  Cuando  en  el  Brasil  se  discutía  la  nece¬ 
sidad  de  la  Reforma  Agraria,  varios  teatros  representaron  simultá¬ 
neamente  El  círculo  de  tiza  caucasiano  de  Brecht,  para  mostrar,  a 
través  de  una  fábula,  que  la  tierra  pertenece  al  que  en  ella  trabaja. 
Evidentemente,  después  de  tantos  siglos  en  que  no  se  cuestionaba 
la  posesión  de  la  tierra,  en  que  parecía  perfectamente  justo  y  hu¬ 
mano  que  determinada  persona  fuera  dueña  y  señora  de  kilóme¬ 
tros  y  kilómetros  cuadrados  de  tierra,  dueña  y  señora  de  la  gente 
que  en  esa  tierra  vivía,  después  de  tantos  siglos  en  que  esa  inhuma¬ 
nidad  pasaba  por  ser  la  Ley  de  Dios,  era  difícil  convencer  al  propio 
campesino  de  que  el  aire  es  de  todos,  y  el  agua,  y  la  tierra.  Al  en¬ 
frentarse  con  la  Reforma  Agraria  el  campesino,  él  mismo,  se  sentía 
un  usurpador  (como  los  esclavos  que,  conseguida  la  libertad,  se¬ 
guían  sintiéndose  esclavos).  Durante  siglos  se  les  gritaba  a  los  cam¬ 
pesinos  conceptos  de  robo  y  pecado:  el  mundo  fue  cambiando  y 
hoy  pecado  y  robo  es  en  realidad  el  latifundio.  La  obra  de  Brecht 
muestra  que  el  hijo  es  de  Grucha  y  no  de  aquella  que  lo  parió;  es 
de  quien  lo  hizo  crecer,  lo  cuidó  y  le  enseñó  lo  que  sabía,  y  no  de 
la  princesa  que  lo  abandonó;  la  tierra,  como  el  hijo,  pertenece  a 
quien  la  hace  producir  y  no  a  quien  puede  exhibir  el  título  legal  de 
posesión. 

En  Europa,  durante  la  ocupación  nazi,  muchos  textos  fueron 
representados  según  la  perspectiva  de  la  resistencia,  como  el  ya 
mencionado  Las  Moscas  de  Sartre;  posiblemente  el  público  estu¬ 
viera  integrado  por  gente  que  no  había  resistido.  En  San  Pablo,  al¬ 
gunos  políticos  solían  valerse  de  su  aparente  religiosidad:  hacían 
manifestaciones  por  la  calle  bajo  el  slogan  “Con  Dios,  por  la  fami¬ 
lia  y  la  Libertad”.  Tartufísticamente  afirmaban  que  sólo  ellos  sa¬ 
bían  interpretar  la  palabra  de  Dios.  Por  eso  presentamos  Tartufo 
de  Moliere  para  públicos  diversificados,  heterogéneos,  que  incluían 
también  a  muchas  de  las  personas  que  habrán  marchado  por  las  ca¬ 
lles  y  que  en  el  espectáculo  se  veían  desmitificar. 

Cuando  el  gobierno  de  la  dictadura  insistía  en  la  corrupción 
de  los  gobiernos  anteriores  al  golpe  de  1964,  montamos  El  inspec¬ 
tor  general  de  Gogol,  enfatizando  en  la  interpretación  lo  que  el 
texto  ya  contiene:  el  concepto  de  que  la  primera  corrupción  en 
países  subdesarrollados  y  dependientes  como  el  nuestro,  consiste 
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en  aceptar  el  ejercicio  del  poder,  ya  que  se  trata  de  un  poder  su¬ 
bordinado.  Los  gobiernos  de  Brasil  procuran  proclamar  su  inde¬ 
pendencia  política,  mientras  caen  cada  vez  más  en  la  más  afrento¬ 
sa  dependencia  del  imperialismo  yanqui,  principalmente  a  través 
de  sus  capitales.  Se  denunciaba  el  peligro  de  ese  intento  por  mante¬ 
ner  la  apariencia  de  poder  cuando,  en  la  realidad,  los  centros  de  de¬ 
cisión  estaban  localizados  fuera  del  país.  Esta  era  la  primera  y  ma¬ 
yor  corrupción;  les  seguían  otras,  si  bien  revestían  menor  impor¬ 
tancia. 

Teatro  de  Contenido  Explícito 

Este  tipo  de  teatro  tiene  pocas  razones  para  subsistir.  Cuando 
la  perspectiva  popular  es  abiertamente  mostrada  para  un  público 
que  no  lo  es,  por  lo  general  aparece  la  censura.  En  Sao  Paulo  hici¬ 
mos  una  “Feria  Paulista  de  Opinión”  donde  reunimos  el  pensa¬ 
miento  sobre  la  dictadura  de  seis  dramaturgos,  seis  compositores  y 
una  infinidad  de  artistas  plásticos.  El  espectáculo  se  convirtió  en 
un  verdadero  juicio  al  gobierno  local.  Por  supuesto  fue  prohibido 
por  la  censura,  aunque  todavía  era  posible  recurrir  a  los  tribunales, 
que  autorizaron  el  espectáculo.  Cada  artista  daba  con  su  obra  (es¬ 
cenas  de  teatro  de  10  a  20  minutos,  canciones  y  obras  plásticas)  su 
opinión  sobre  Brasil  1968.  Una  contaba  el  caso  de  un  pescador  que 
fue  preso  porque  era  el  único  en  aquella  playa  que  sabía  leer,  ra¬ 
zón  por  la  cual  las  autoridades  desconfiaban  muchísimo  de  él;  otra 
escena  mostraba  a  varios  gorilas  que  censuraban  un  tape  teatral; 
una  tercera  contaba  la  miseria  en  el  interior  de  la  provincia;  otra  se 
centraba  en  el  funcionamiento  de  los  medios  de  comunicación,  co¬ 
mo  forma  de  condicionamiento  de  la  opinión  pública;  o  bien  se 
presentaba  un  collage  de  textos  de  Fidel  Castro  y  del  Che  Guevara 
sobre  guerra  de  guerrillas.  Como  se  puede  imaginar,  este  tipo  de 
teatro  sólo  es  posible  en  momentos  de  especial  liberalismo. 

•  C.  Teatro  de  perspectiva  anti-pueblo  y  cuyo  destinatario  es  el  pue¬ 
blo 

Esta  tercera  categoría  es  la  única  abundantemente  patrocina¬ 
da  por  las  clases  dominantes,  las  cuales  siempre  se  valieron  del  arte 
en  general  y  del  teatro  en  particular  como  eficaces  instrumentos 
de  formación  de  la  opinión  pública.  Es,  al  mismo  tiempo,  la  única 
categoría  que  nada  tiene  realmente  de  popular:  apenas  su  aparien¬ 
cia.  Incluye  la  absoluta  mayoría  —por  no  decir  la  totalidad—  de  las 
series  de  TV,  de  las  películas  cinematográficas  “made  in  USA”  y 
de  las  Qbras  presentadas  “on-Broadway,  on-calle  Corrientes,  on- 
avenida  Copacabana”  y  todos  los  otros  on. 
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Las  clases  dominantes  usan  dos  procedimientos  principales 
para  inyectar  en  el  pueblo  su  propia  ideología. 

1)  Evitar  los  temas  realmente  importantes  para  la  sociedad, 
las  amplias  discusiones  sociales,  manteniendo  la  historia,  el  enredo, 
dentro  del  diminuto  microcosmos  del  espectador.  A  través  de  la 
empatia  que  subyuga  al  espectador  reduciéndolo  a  la  impotencia, 
se  muestra  a  la  sociedad  a  través  de  las  perspectivas  individuales  de 
unos  cuantos  personajes,  cuyos  problemas  pueden  alcanzar  una  so¬ 
lución  exclusivamente  en  un  plano  individual:  Fulano  ama  a  Men¬ 
gano,  que  puede  corresponderle  o  no;  Sutano  es  un  borracho  y 
por  eso  su  casa  se  desmorona,  pero  él  puede  evitarlo  con  una  deci¬ 
sión  puramente  suya;  un  homosexual  se  convirtió  en  tal  porque  sus 
padres  no  le  dieron  suficiente  cariño.  Todos  los  problemas  son  in¬ 
dividuales  y,  por  ende,  sus  soluciones.  Todos  los  personajes  acep¬ 
tan  la  moral  vigente  y  cuando  no,  son  castigados.  El  vicio  y  el  pe¬ 
cado  —esto  es,  el  rechazo  de  las  reglas  establecidas—  son  siempre 
castigados. 

2)  Valoriza  las  características  o  ideas  que  perpetúan  la  situa¬ 
ción  actual,  es  decir  la  “docilidad”  de  los  esclavos,  la  capacidad  de 
cocinar  y  cuidar  la  casa  que  tienen  las  mujeres,  la  “bondad”  de  los 
campesinos,  la  “aversión  a  la  violencia”  que  tienen  los  obreros,  et¬ 
cétera.  Este  procedimiento  quedará  más  claro  cuando  analicemos 
Gunda  Din  Sakini  y  otros. 

Esta  categoría  también  puede  ser  presentada  de  forma  explí¬ 
cita  (muy  poco  peligrosa  por  lo  obvia)  o  implícita.  Tengamos  siem¬ 
pre  en  cuenta  que  la  simple  presencia  del  pueblo  no  basta  para  ca¬ 
racterizar  un  espectáculo  de  popular.  En  esta  categoría  el  pueblo 
es  víctima,  aunque  los  espectáculos  sean  realizados  en  circos,  es¬ 
tadios,  plazas,  etcétera,  o  sea  con  todo  el  aparato  “popular”.  Para 
adjudicarle  la  cualidad  de  popular,  importa  el  contenido  de  la 
obra,  la  manera  de  enfocar  los  temas. 

Categoría  Antipopular  Explícita 

No  resulta  muy  eficaz  porque  sus  propósitos  ant.populares 
son  demasiado  evidentes.  El  “Rearmamento  Moral”,  organización 
derechista,- practica  este  tipo  de  teatro  con  la  idea  general  de  que 
es  necesario  cuanto  antes  “purificar  el  espíritu”,  para  que  el  hom¬ 
bre  pueda  luego  transformar  sanamente  a  la  sociedad.  En  Brasil  se 
presentaron  con  El  cóndor.  El  tigre  y  no  sé  qué  otros  animales. 
El  tigre  se  ocupaba  de  una  familia  burguesa  japonesa,  riquísima  pe¬ 
ro  al  mismo  tiempo  muy  desgraciada:  el  padre  era  adúltero,  la  ma- 
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dre  vivía  enferma  de  tristeza,  el  hijo  fumaba  marihuana,  la  hija  an¬ 
daba  con  malas  compañías  (  y  por  supuesto,  había  perdido  la  virgi¬ 
nidad  desde  la  más  tierna  edad).  El  autor  —yo  creo  que  la  obra  fue 
escrita  por  una  computadora,  pero  admitamos  la  existencia  de  un 
autor—,  atribuía  a  las  situaciones  expuestas  el  hecho  de  que  los 
obreros  —ante  la  vista  de  tan  malos  ejemplos  dados  por  sus  patro¬ 
nos—  se  tomaban  cada  vez  más  impacientes  y  disconformes,  hasta 
llegar  a  la  huelga  y,  lo  que  era  peor,  a  exigir  aumentos  de  salario, 
pretensión  absolutamente  absurda.  .  . 

El  teórico  o  filósofo  del  “Rearmamento”  es  el  doctor  Franck 
Buchman,  autor  de  La  magnífica  experiencia.  Según  los  integran¬ 
tes  de  la  organización,  basta  leer  unas  cuantas  páginas  del  libro  pa¬ 
ra  que  de  pronto  todo  empiece  a  cambiar  en  el  espíritu  del  lector. 
En  El  tigre,  un  amigo  del  personaje  burguesón  le  da  un  ejemplar 
del  libro  para  que  lo  lea,  y  de  repente,  ocurre  el  milagro:  siente 
que  purificar  su  espíritu  es  la  única  solución  para  resolver  las  diver¬ 
gencias  con  sus  obreros.  Va  a  la  gar^oniere,  despide  a  su  amante 
—que  pierde  su  empleo  sin  poder  siquiera  protestar  ante  la  Justicia 
del  Trabajo—,  vuelve  a  su  dulce  hogar,  donde  confiesa  a  su  mujer 
y  a  sus  hijos  los  nobles  propósitos  que  ahora  lo  guían.  Aunque  no 
ha  leído  el  libro,  la  pobre  mujer  mejora  su  salud,  el  hijo  desiste  de 
las  drogas  (hay  aquí  una  espléndida  sugerencia  para  los  Hospitales 
de  Desintoxicación  que  usan  procesos  más  complicados  y  caros 
que  la  simple  lectura  del  libro  de  Buchnam)  y  la  hija,  finalmente, 
resuelve  casarse  con  uno  de  sus  amantes.  Ahora  bien,  enterados  los 
obreros  de  tan  espectaculares  cambios,  deciden  enviar  una  comisión 
ante  el  patrón  para  informarle  que  allí  cesaban  todas  sus  reivindi¬ 
caciones  —salarios  inclusive—,  pues  comprendían  las  inmensas  difi¬ 
cultades  que  él  tenía  para  concretar  tantos  negocios  y  absorber 
tantas  ganancias. 

Contado  así,  parece  mentira;  pero  niños,  esta  historia  nadie 
me  la  contó:  yo  la  vi  con  mis  propios  ojos  en  el  Teatro  Municipal 
de  San  Pablo,  con  entrada  gratis  para  el  público  en  general.  Sólo 
para  ver  cosas  como  esas  el  pueblo  puede  entrar  en  el  Teatro  Mu- 
'  nicipal. 

Cuando  terminaba  }a  obra,  seguía  un  potpourrí  de  testigos 
personales.  Al  fin  y  al  cabo,  la  obra  era  una  ficción  y  corría  el  ries¬ 
go  de  no  convencer  a  los  espectadores.  Por  eso  se  hacía  necesario 
el  testigo  vivo,  el  teatro— verdad.  Los  testigos  —gente  que  había 
leído  el  famoso  libro—  entraban  y  narraban  sus  experiencias  “an¬ 
tes  y  después”.  Cierta  millonaria  holandesa,  que  participaba  en  la 
troupe,  racista  antes  de  la  lectura  comenzó  luego  a  amar  a  todos 
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(olvidó  señalar  que  leyó  el  libro  después  de  la  caída  de  Hitler). 
Otro  odiaba  a  los  pobres  y,  después,  comenzó  a  dar  limosnas;  ha¬ 
bía  también  un  peligroso  guerrillero  urbano  que,  leída  la  obra,  se 
fue  revelando  extrañamente  comprensivo  y  amable  para  con  las 
autoridades  de  su  país. 

El  desfile  de  testigos  con  ese  ritmo  culminaba  en  el  Gran  final 
con  un  piel  roja  muy  viejo  —más  de  90  años—  y  sin  dientes  que  en¬ 
traba  bailando  y  cantando  en  el  mejor  estilo  de  Hollywood.  Luego 
de  la  exhibición  coreográfica,  el  animador  le  pregunta  cuál  había 
sido  su  experiencia  con  el  libro:  el  viejo  responde  muy  seriamente 
que  había  sido  caníbal  pero,  después  de  leerlo,  jamás  pudo  comer 
ni  una  hamburguesa.  Juro  que  lo  vi. 

Es  cierto  que  esos  espectáculos  —como  muy  pronto  advirtie¬ 
ron  sus  patrocinadores—  tienen  muy  reducida  eficacia.  Los  espec¬ 
tadores  no  se  dejan  engañar  con  tanta  facilidad.  Por  esta  razón  en 
Brasil,  por  lo  menos,  cesaron  tales  manifestaciones,  aunque  persis¬ 
tió  la  inundación  de  textos  de  ideología  antipopular  implícita. 

Categoría  Antipopular  Implícita 

Hace  ya  algunos  años  el  Departamento  de  Estado  de  USA 
auspició  la  excursión  de  una  compañía  mexicana  que  representaba 
la  obra  de  John  Patrick,  La  casa  de  té  de  la  luna  de  agosto  en  toda 
América  Latina.  Algunos  críticos  ingenuos  —o  interesados—  elo¬ 
giaron  la  liberalidad  del  Departamento  de  Estado,  interpretando  el 
hecho  como  una  prueba  más  de  su  buen  comportamiento  con  res¬ 
pecto  a  las  artes.  La  obra  mostraba  a  Sakini,  un  nativo  de  Okinawa 
astuto  y  vivaz,  que  le  hacía  toda  clase  de  bromas  al  coronel  nortea¬ 
mericano,  jefe  de  las  fuerzas  de  ocupación  en  la  isla.  El  coronel,  al 
principio  con  muchas  resistencias  y  luego  más  alegremente,  co¬ 
menzó  a  asimilar  las  costumbres  de  los  nativos.  En  verdad,  el  mili¬ 
tar  era  ridiculizado  todo  el  tiempo,  pero  sólo  en  sus  costumbres 
inadecuadas  y  en  su  espanto  ante  las  nuevas  situaciones.  En  ningún 
momento,  la  obra  cuestionaba  el  problema  fundamental,  es  decir, 
el  hecho  de  que  Okinawa  estaba  ocupada  y  que  el  coronel  era  el 
jefe  de  las  fuerzas  de  Ocupación.  Subliminalmente,  la  obra  intenta¬ 
ba  convencer  de  que  es  posible  convivir  pacíficamente  con  los  in¬ 
vasores  norteamericanos.  Si  nosotros  admitimos  la  ocupación  de 
nuestros  países,  nos  permitirán  que  hagamos  bromas  sobre  ellos, 
nos  dejarán  incluso  tirarles  de  la  barba.  Son  tan  buenitos  esos  ocu¬ 
pantes  yanquis  que  casi  no  incomodan.  La  casa  de  te.  .  puede 
parecer  un  ejemplo  de  liberalismo  pero,  en  realidad,  es  una  propa¬ 
ganda  subliminal,  un  arma  política. 
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Criticar  las  apariencias  evitando  los  temas  realmente  funda¬ 
mentales.  Esta  es  la  técnica  más  peligrosa.  Obras  de  este  tipo,  cuyo 
contenido  reaccionario  es  a  menudo  difícil  de  percibir,  pululan  en 
TV  y  en  los  medios  escénicos  oficiales.  Un  ejemplo  lo  constituye 
El  demonio  familiar,  del  escritor  brasileño  José  de  Alendar,  cuyo 
protagonista  es  un  esclavo  que  despierta  la  simpatía  del  espectador 
con  sus  infinitas  trampas,  sus  astucias,  su  inteligencia.  Al  mismo 
tiempo  muestra  el  gran  afecto  que  siente  hacia  sus  señores  y  el  ca¬ 
riño  con  que  éstos  lo  tratan;  cuando  se  lo  castiga,  sólo  se  busca 
“corregirlo”.  Pero  junto  al  castigo,  ¡cuánto  afecto!  El  castigo  sirve 
para  tomarlo  mejor,  ¿Mejor  qué?  Mejor  esclavo.  .  .  Ah  sí,  la  obra 
se  olvida  de  cuestionar  la  esclavitud.  .  . 

Los  norteamericanos  son  maestros  en  este  tipo  de  teatro  po¬ 
lítico,  y  nos  inundan  con  obras  como  Bom  yesterday,  en  la  cual 
aparece  un  senador  corrompido  (entre  centenas  de  otros  que  no  lo 
son);  o  The  best  man,  cuya  historia  trata  de  dos  candidatos  a  la 
presidencia  de  la  república  que  inician  una  campaña  difamatoria, 
el  uno  contra  el  otro,  desnudando  todos  los  mecanismos  podridos 
del  sistema  de  candidatura  y  nominación;  el  autor  se  encarga,  sin 
embargo,  de  señalar  que  ninguno  de  los  dos  logra  ser  elegido:  The 
best  man  es  un  tercero,  y  éste  sí,  de  óptima  reputación. 

En  mi  infancia  vi  una  película  que  me  dio  mucha  rabia,  aun¬ 
que  estaba  bien  hecha:  Gunda  Din,  Era  la  historia  de  un  “nativo” 
hindú  que  soñaba  con  ser  cometero  de  Su  Majestad,  la  Reina  (de 
Inglaterra,  no  de  la  India).  Las  fuerzas  de  liberación  nacional  apa¬ 
recen  en  la  película  como  “hordas  de  fanáticos  y  bárbaros”,  “con 
sed  de  sangre”.  Impulsado  por  su  sueño  y  su  dedicación  a  la  Patria 
ajena,  Gunda  Din  denuncia  la  presencia  de  los  soldados  de  la  libe¬ 
ración,  tocando  su  corneta  y  llamando  la  atención  de  los  soldados 
ingleses  sobre  el  golpe  mortal  que  se  les  avecinaba.  Gunda  Din  es 
muerto  y  condecorado  pos-mortem.  Mayor  ejemplo  de  sí  mismo 
es  difícil  de  encontrar  en  cualquier  cine:  condecorar  a  un  traidor 
y  ofrecerlo  como  ejemplo.  Yo  era  chico  cuando  vi  esa  película  y 
hasta  hoy  la  recuerdo  con  rabia. 


El  cine,  más  aún  que  el  teatro,  está  lleno  de  ejemplos  “nati¬ 
vos”  presentados  con  mucho  “charme”,  con  mucho  encanto,  espe-* 
cialmente  en  sus  características  de  subdesarrollados.  Zorba,  el  grie¬ 
go,  tan  cómico  y  tan  estúpido,  intenta  resolver  el  poblema  del 
transporte  de  madera, pero  fracasa.  Por  suerte,  allí  está  el  “know- 
how”  imperialista  para  enseñarle  qué  debe  hacerse  (y  cómo  pagar¬ 
le  royalties). 
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Es  fácilmente  explicable  el  hecho  de  que  en  el  cine  sea  mu¬ 
cho  más  intensa  la  propaganda  ideológica  subliminal,  porque  la 
producción  de  películas  •  —como  necesita  mayores  capitales—  es 
mucho  más  industrial  que  el  teatro,  en  tanto  que  este  ultimo  pue¬ 
de  encontrar  productores  con  poca  plata  y  producir  espectáculos 
de  bajo  costo.  Cuanto  más  costosa  es  la  producción,  mayor  será 
la  imposición  ideológica  del  capitalista. 

Georges  Sadoul,  cuenta  en  uno  de  sus  libros,  que  cierta  vez 
los  industriales  de  Hollywood  decidieron  recomendar  y  exigir  a  sus 
escritores  tres  tipos  fundamentales  de  películas: 

1)  género  “self  made  man”.  Se  basa  en  el  principio  de  la  ini¬ 
ciativa  privada,  según  la  cual  todos  pueden  alcanzar  el  más  alto 
puesto  aun  partiendo  de  la  más  baja  condición:  Abraham  Lincoln, 
leñador,  llegó  a  presidente  de  la  República.  Este  modelo  instituye 
la  excepción  como  regla,  intentando  afirmar  que  todos  los  leñado¬ 
res  pueden  ser  presidentes:  un  caso  único  es  presentado  como 
ejemplo. 

2)  género  “mi  tipo  inolvidable”.  En  él  se  busca  convencer  a 
todos  los  leñadores  que  no  lograron  la  presidencia,  que  el  hecho  de 
alcanzarla  no  es  lo  más  importante,  pues,  la  felicidad  verdadera  y 
auténtica  puede  ser  encontrada  en  las  cosas  más  simples.  Todos 
los  “personajes  inolvidables”  son,  en  general,  gente  muy  pobre  pe¬ 
ro  feliz,  ^  pesar  del  hambre  y  la  miseria,  siempre  dispuesta  a  dar  lo 
poco  que  tiene  a  los  que  todavía  tienen  menos.  Dice  la  canción 
norteamericana  que  “the  best  things  in  life  are  free”  (las  mejores 
cosas  de  la  vida  son  gratis),  su  consejo,  por  lo  tanto,  es  que  no  se 
debe  desear  la  riqueza,  puesto  que  ella  no  trae  la  felicidad. 

También  a  este  género  pertenece  la  historia  de  un  campesino 
que  vivía  cerca  del  río  y- trabajaba  de  sol  a  sol,  alimentándose  sola¬ 
mente  con  una  manzana  que  el  río  le  traía  todos  los  días,  por  or¬ 
den  de  Dios.  Un  día  protestó  y  Dios  le  mandó  un  ángel  como  emi¬ 
sario.  El  ángel  bajó  con  él  por  el  río  y  le  mostró  a  otro  campesino 
que,  como  él,  trabajaba  de  sol  a  sol  y  en  cambio  sólo  comíalas  cás¬ 
caras  que  él  tiraba  y  que  el  río  le  llevaba  todas  las  tardes.  O  sea  que 
el  ángel  le  explicaba  que  no  debemos  protestar  porque  siempre 
existe  alguien  que  está  peor.  Después  de  dar  la  gran  lección,  el  án¬ 
gel  navegó  río  arriba  (esta  vez  solo)  y  —aunque,  no  lo  cuenta  la  fá¬ 
bula,  es  necesario  agregarlo—  se  reunió  con  todos  los  demás  ánge¬ 
les  y  terratenientes  desde  cuya  mesa  harta  de  manjares,  caía  cada 
mañana  una  manzana  al  río;  más  arriba  que  los  ángeles  estaba 
Dios,  de  cuya  mesa  caían  banquetes. . . 
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3)  finalmente,  y  para  todos  aquéllqs  que  aún  dudaban,  Holly¬ 
wood  recomendaba  películas  sobre  la  High— life,  en  las  que  había 
piscinas  y  mujeres  hermosas  y  también  tedio.  .  .  Cuanto  más  rico 
es  el  personaje,  ¡más  infeliz!  Para  que  nadie  quiera  ser  rico.  Este 
género  de  filmes  hizo  famosa  a  Grace  Kelly,  que  es  actualmente 
—si  creemos  en  las  películas  que  hacía—  muy  infeliz,  pues  es  dueña 
de  la  mitad  del  principado  de  Monaco  y  heredera  de  la  otra  mitad. 
¡Vaya  infelicidad!.  . . 

D.  El  teatro  “jornal”:  cuarta  categoría  de  teatro  popular 

La  creciente  represión  fascista  que  siguió  al  segundo  golpe  de 
la  dictadura  —el  13  de  diciembre  de  1968—  provocó  la  interven¬ 
ción  militar  y  policial  en  casi  todos  los  sindicatos,  escuelas  o  facul¬ 
tades,  así  como  la  infiltración  de  espías  entre  los  trabajadores  y  es¬ 
tudiantes.  Fue  casi  imposible  entonces  la  realización  de  espectácu¬ 
los  populares  en  los  cuales  el  pueblo  participa  como  “masa”  con 
su  presencia.  A  partir  de  1968  los  espectáculos  “populares”  se  vol¬ 
vieron  impracticables,  salvo  aquellos  que  tenían  marcados  rasgos 
“antipopulares”,  como  algunos  programas  musicales  auspiciados 
directamente  por  el  gobierno.  Como  contrapartida,  fueron  muy 
frecuentes  los  casos  en  que  fiestas  sin  ningún  contenido  político, 
pero  patrocinadas  por  sindicatos,  dieran  como  resultado  la  prisión 
en  masa  de  los  trabajadores  presentes.  Sindicatos  y  universidad  se 
convirtieron  en  peligrosos  lugares  de  reunión.  Tal  hecho  señaló  la 
necesidad  de  creación  de  una  nueva  categoría  de  teatro  popular,  en 
el  cual  el  pueblo  —el  pueblo  mismo—  hiciese  teatro  y  no  solamente 
lo  recibiera  como  un  mero  consumidor. 

Ya  vimos  que  en  la  primera  categoría  de  teatro  popular,  el  es¬ 
pectáculo  es  presentado  con  la  perspectiva  del  pueblo  y  para  el  pro¬ 
pio  pueblo,  en  la  segunda,  con  la  perspectiva  del  pueblo,  pero  para 
otro  destinatario;  y  la  tercera,  si  bien  considera  al  pueblo  como 
destinatario,  lo  hace  desde  una  perspectiva  contraria  a  sus  intere¬ 
ses,  para  reflejar  la  ideología  de  las  clases  dominantes.  En  el  Teatro 
Jornal  —cuarta  categoría  de  teatro  popular—  el  teatro  es  hecho  por 
el  pueblo  y  para  sí  mismo.  En  las  tres  primeras  categorías,  el  pue¬ 
blo  recibe,  consume,  es  pasivo;  en  el  teatro  jornal,  por  primera  vez, 
el  pueblo  es  agente  creador,  no  sólo  inspirador  o  consumidor.  Es 
activo:  produce  teatro.  En  las  tres  primeras  categorías  interviene 
la  presencia  mediadora  del  “artista”,  mientras  que  en  el  teatro  jor¬ 
nal  el  propio  pueblo  es  el  artista,  eliminándose  la  antinomia  “artista- 
espectador”. 

En  general  cuando  se  pretende  popularizar  el  teatro,  se  busca 
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imponer  al  pueblo  un  producto  acabado,  realizado  sin  su  participa¬ 
ción  y,  a  veces,  a  partir  de  puntos  de  vista  sólo  presumidos  o  ima¬ 
ginados.  En  Brasil  se  proyectó  popularizar  a  autores  reaccionarios 
como  Pirandello  y  Roussin  (tercera  categoría):  en  este  sentido,  el 
teatro  resulta  tan  popular  como  el  hambre  y  la  muerte  antes  de  los 
treinta  años.  El  teatro  jornal,  en  cambio,  intenta  popularizar  “los 
medios  de  hacer  teatro”  para  que  el  propio  pueblo  pueda  servirse  de 
ellos  y  hacer  su  teatro.  Recurramos  a  otro  ejemplo:  tenemos  nues¬ 
tras  imprentas  pero  no  pretendemos  imprimir  nuestro  diario  y  po¬ 
pularizarlo;  intentamos  dar  al  pueblo  nuestras  imprentas  para  que 
él  imprima  su  propio  diario.  Por  esta  razón  los  medios  utilizados 
son  bien  simples:  el  primer  espectáculo  que  realizamos  con  esta 
forma  Teatro  Jornal,  Primera  Edición,  fue  una  demostración  de 
las  técnicas  teatrales. 

Devolver  el  teatro  al  pueblo  es  el  primer  objetivo  del  teatro 
jornal.  El  segundo  busca  desmitificar  la  pretendida  “objetividad” 
del  periodismo,  mostrando  que  toda  noticia  publicada  en  un  dia¬ 
rio  es  una  obra  de  ficción  al  servicio  de  la  clase  dominane.  Hasta  la 
noticia  correcta,  no  desvirtuada  (cqsa  muy  rara),  se  convierte  en 
ficción  cuando  es  publicada  en  un  diario  al  servicio  de  esa  clase. 

La  importancia  de  una  noticia,  y  su  significado,  depende  de 
su  relación  con  el  resto  del  diario.  Si  en  la  página  principal  se  lee 
que  una  joven  fue  milagrosamente  salvada  después  de  prender  fue¬ 
go  a  sus  ropas,  por  un  desengaño  amoroso,  esta  tragedia  en  prime¬ 
ra  plana  reduce  a  la  simple  condición  de  “rellenos”  los  sangrientos 
combates  de  los  guerrilleros  palestinos  contra  los  mercenarios  del 
rey  Hussein  o  a  las  criminales  masacres  de  Song  My.  Estos  críme¬ 
nes  del  imperialismo  aparecen  como  cosas  naturales,  aceptables, 
cotidianas,  al  lado  del  sensacional  suicidio  frustrado.  ¿Qué  es  más 
importante:  la  conquista  del  tricampeonato  mundial  de  fútbol  por 
la  selección  brasileña  o  el  desinterés  del  gobierno  por  la  suerte  de 
millones  de  campesinos  que  se  mueren  de.hambre  en  el  nordeste 
brasileño?  Las  primeras  planas  de  los  diarios  se  cubren  con  los  go¬ 
les  de  la  selección  y  no  con  fotos  sobre  mortalidad  infantil,  que  es, 
en  Brasil  una  de  las  más  altas  del  mundo.  En  Citizen  Kane,  Orson 
Welles  afirmaba  con  razón:  “Ninguna  noticia  es  bastante  importan¬ 
te  como  para  merecer  la  primera  plana  de  un  diario;  pero  si  se  po¬ 
ne  cualquier  noticia  en  la  primera  plana  de  cualquier  diario,  enton¬ 
ces  se  convertirá  en  noticia  importante”.  Así  se  maneja  a  la  opi¬ 
nión  pública:  el  proceso  es  simple  y  sin  dolor.  La  presencia  de  no¬ 
ticias  “verdaderas”  desvalorizadas  por  el  armado  y  la  compagina¬ 
ción  general  buscan  garantizar  la  “imparcialidad”  de  la  informa¬ 
ción,  cuando,  en  verdad,  es  la  compaginación  la  que  realiza  cada 
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noticia,  asignándole  diferentes  pesos  y  medidas.  Una  importante 
tarea  del  teatro  jornal  —y  uno  de  sus  objetivos  principales—  es  en¬ 
señar  a  leer  correctamente. 

El  teatro  jornal  constituye  la  “realidad”  del  periodismo,  por¬ 
que  presenta  la  noticia  directamente  al  espectador  sin  el  condicio¬ 
namiento  de  la  compaginación.  Algunas  de  sus  técnicas,  como  la 
“improvisación”,  son  la  realidad  misma;  no  se  trata  aquí  de  repre¬ 
sentar  una  escena  sino  de  vivirla  cada  vez:  y  cada  vez  es  única  en  sí 
misma,  como  cada  suceso,  cada  instante,  cada  emoción.  En  este 
caso  el  hecho  es  presentado  sin  adjetivación:  el  espectador  lo  enca¬ 
ra  según  su  propia  perspectiva,  incluida  su  posición  política.  No 
hay  mediación  deformadora.  La  “realidad  ”  surge  directamente  an¬ 
te  el  observador.  En  otras  técnicas,  sin  embargo,  el  teatro  jornal  es 
también  ficción,  como  en  el  caso  de  la  “lectura  con  ritmo”. 


El  tercer  objetivo  del  teatro  jornal  se  propone  demostrar  que 
el  teatro  puede  ser  practicado  por  cualquier  persona  (aunque  no 
sea  un  “artista”),  en  cualquier  lugar  (aunque  no  sea  un  “teatro”), 
así  como  el  fútbol  puede  ser  practicado  por  cualquier  persona, 
aunque  no  sea  atleta  y  en  cualquier  sitio,  aunque  no  sea  una  can¬ 
cha  reglamentaria.  Es  verdad,  sí,  que  para  jugar  en  la  selección  ha¬ 
ce  falta  ser  atleta,  y  bueno,  pero  uno  puede  jugar  en  el  jardín 
de  su  casa.  Así  como  el  placer  de  un  disputado  partido  entre  afi¬ 
cionados  no  depende  de  la  refinada  ejecución  de  una  jugada,  el  pla¬ 
cer  de  hacer  teatro  en  una  clase  o  en  el  salón  de  un  sindicato  o  en 
una  sociedad  de  fomento  vecinal,  o  donde  sea,  no  depende  dé  la 
perfección  artesanal  del  Berliner  Ensemble;  todo  el  mundo,  cual¬ 
quiera,  puede  defender  sus  ideas  a  través  de  varios  medios:  el  tea¬ 
tro  es  uno  de  ellos.  Podemos  defender  nuestras  ideas  en  una  asam¬ 
blea  sin  contar  con  el  recurso  de  la  oratoria.  También  podemos  re¬ 
presentar  y  defender  nuestras  ideas  en  el  teatro  sin  que  sea  necesa¬ 
rio  recibirse  en  arte  dramático.  Y  de  la  misma  manera  en  que  todas 
las  personas  son  potencialmente  "artistas  de  teatro”,  así  también 
todos  los  espacios  son  potencialmente  “espacios  dramáticos”  y  to¬ 
dos  los  temas  son  potencialmente  “temas  teatrales”.  Todo  puede 
ser  teatralizado:  las  noticias  de  diarios,  los  discursos  políticos,  los 
jingles,  los  libros  didácticos  —uno  de  los  40  ó  50  grupos  de  teatro 
jornal  existentes  en  Brasil  se  especializa  en  presentar  versiones  “co¬ 
rregidas”  de  los  textos  de  enseñanza  de  historia  de  Brasil—,  la  Bi¬ 
blia,  las  películas  documentales,  las  estadísticas,  etcétera,  etcétera. 
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PROBLEMAS  DEL  TEATRO  POPÜLAR(*) 


Domingo  Piga 

Desde  hace  más  de  un  siglo  se  habla  de  “teatro  popular”, 
se  trata  de  crear  organismos,  instituciones,  asociaciones,  compañías, 
etcétera,  denominadas  “Teatro  Popular”.  Fue  en  Francia  (luego  en 
Alemania)  donde  surgió  la  inquietud  y  la  necesidad  de  crear  estos- 
teatros  populares. 

En  los  aspectos  culturales,  en  arte,  y  en  teatro  particularmente, 
el  proceso  de  democratización  emanado  de  la  revolución  de  la  burguesía, 
la  Revolución  Francesa  de  1789,  se  perfeccionó,  produciendo  sus 
mejores  obras  desde  la  segunda  mitad  del  siglo  XIX.  El  drama  burgués 
(realismo  crítico  y  sicológico)  aparece  con  E.  Ibsen  a  partir  de  su 
obra  Casa  de  muñecas. 

Al  irrumpir  en  el  mundo  capitalista  los  conflictos  que  emanan 
de  la  contradicción  dialéctica  capital-trabajo,  burguesía-proletariado, 
explotador-explotado,  surge  en  la  burguesía  progresista  la  preocupa¬ 
ción  por  encontrar  una  expresión  y  una  forma  de  arte  para  las  grandes 
masas  que  ahora  se  incorporan  a  la  sociedad  como  elementos  significa¬ 
tivos  y  participantes. 

Estos  espíritus  inquietos,  creadores  progresistas,  son  Fermin 
Gémier,  Eugéne  Pottecher,  Romain  Rolland.  Escriben  sobre  el  concep¬ 
to  de  teatro  popular,  buscan  las  obras  que  ellos  creen  son  las  más 
adecuadas  para  cumplir  con  los  objetivos  ideológicos,  al  mismo  tiempo 
que  brindan  las  posibilidades  prácticas  para  promover  el  acceso  de 
grandes  masas  al  espectáculo  teatral. 

Todos  ellos  son  creadores  burgueses  que,  imbuidos  en  el  espíritu 
progresista  de  la  llamada  intelligenza  europea  de  fines  del  siglo  XIX 

í  *1 

Tomado  de  la  revista  cubana  Conjunto,  numero  1 8. 
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suponen,  idealistamente  una  necesidad  estética  del  público  de  emplea¬ 
dos  y  obreros  y,  en  franca  actitud  paternalista  (de  buena  fe),  escogen 
del  teatro  universal  pasado  o  presente,  aquellas  obras  que  reúnen  los 
requisitos  que  habían  concluido  de.  sus  reuniones  de  estudio  sobre  el 
teatro  popular. 

El  más  claro  y  con  más  conciencia  política  de  esos  creadores 
fue  tal  vez  Romain  Rolland,  quien  así  se  expresaba  sobre  el  teatro 
popular: 

No  se  trata  de  abrir  nuevamente  teatros  viejos  donde  sólo  el 
nombre  es  nuevo,  teatros  burgueses  que  intentan  el  cambio  lla¬ 
mándose  populares.  Se  trata  de  levantar  el  teatro  por  el  pueblo 
y  para  el  pueblo.  Se  trata  de  defender  un  teatro  nuevo  para 
un  mundo  nuevo  . 

Se  buscaba  entonces  una  respuesta  de  parte  de  la  sociedad  bur¬ 
guesa,  política  y  económicamente  dominante,  a  la  demanda  de  las 
grandes  masas  que  se  incorporaban  a  la  cultura.  Se  buscaba  una 
expresión  única  y  universal  de  teatro  popular,  abrazando  formas  realis¬ 
tas,  (realismo  crítico,  sicológico,  social,  populista,  histórico;  teatro 
de  grandes  masas  en  el  escenario)  con  el  objeto  de  dar  una  solución 
estética,  y  a  veces  política,  a  las  necesidades  culturales  del  pueblo. 

En  los  siglos  precedentes,  el  teatro  fue  popular  durante  algunos 
períodos  sin  proponérselo  como  concepto  previo.  Lo  fue  el  teatro 
de  los  agios  V  y  IV  a.n.e.  para  el  ciudadano  griego.  Lo  fue  el  teatro 
medieval  para  el  cristiano  de  la  Edad  Media  europea.  Lo  ha  sido 
la  ópera  china  para  el  pueblo  chino  durante  quince  siglos.  Y  de  igual 
manera  el  teatro  kabuki  para  los  japoneses.  Todos  estos  públicos, 
en  esas  diferentes  épocas  y  lugares,  se  identificaron  con  el  problema 
de  la  obra.  En  el  mundo  capitalista  de  la  Europa  del  siglo  XIX,  no  hay 
posibilidad  de  identificación  entre  creador  y  espectador. 

Los  valores  del  teatro  de  Ibsen  le  devuelven,  parcialmente,  esa 
identificación  perdida  a  un  público  burgués  a  través  de  lo  emocional. 

En  el  siglo  pasado  surge  el  proletariado,  y  los  “animadores” 
teatrales  que  buscaban  un  teatro  popular  para  ese  proletariado, creyeron 
que  también  a  través  de  lo  emocional  podían  encontrarlo. 

En  las  épocas  pretéritas,  d  teatro  fue  entretenimiento  clasista  y, 
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por  tanto,  estuvo  orientado  estética  e  ideológicamente  a  las  clases 
dominantes.  El  acceso  cada  vez  más  rápido  de  la  clase  proletaria 
a  la  cultura  hacía  necesaria  la  preocupación  de  los  creadores  —que 
participaban,  aunque  sin  una  auténtica  ideología  proletaria,  por  lo 
menos  con  una  inclinación  al  proletariado—  por  su  conciencia  progre¬ 
sista. 


Cuando  se  escribieron  obras  ad  boc  para  presentarlas  ante  públi¬ 
cos  populares,  se  confundió  el  discurso  político,  la  consigna,  el  esquema 
formal  de  política  contingente,  con  la  obra  nueva.  En  su  lugar  se 
obtuvo  un  panfleto  teatral  que  no  interesaba  al  público  popular,  que 
es  infinitamente  más  rico  en  su  potencialidad  cultural  y  necesita  recibir 
del  arte  conflictos  verdaderos  a  través  de  personajes  profundos  que 
muestren,  en  acciones  dramáticas  simples,  la  complejidad  de  las  contra¬ 
dicciones  de  la  sociedad. 


Después  de  la  Segunda  guerra  mundial,  hacia  el  año  1945,  la  ur¬ 
gente  necesidad  de  un  teatro  popular  llevó  a  los  teatristas  de  Europa 
a  la  creación  de  organizaciones  artísticas  que  llamaron  populares  y 
que  lanzaron  declaraciones  de  principios  orientadas  a  la  clase  obrera 
y  campesina  y  a  la  juventud.  Sintiéndose  intérpretes  de  las  necesidades 
culturales  de  estos  últimos  y  ofreciéndoles  sus  espectáculos  —con 
agregados  de  foros  y  discusiones  públicas  de  libros  y  revistas,  de  discos, 
de  bajos  precios  para  los  sindicatos  y  estudiantes—  pensaban  que  daban 
en  el  clavo  de  la  solución  integral  en  lo  referente  al  teatro  popular. 

Así  nació  el  TNP  (Teatro  Nacional  Popular,  de  la  ciudad  de 
París),  creado  bajo  la  dirección  de  Jean  Vilar  y  eon  el  talento  y  destello 
genial  de  Gérard  Philippe.  En  Italia  surgieron,  como  reacción  anti¬ 
fascista,  los  teatros  de  las  ciudades:  el  Piccolo  Teatro  de  Milán, 
dirigido  por  Paolo  Grassi  y  Giorgio  Strehler-,  el  Piccolo  Teatro  de  Roma; 
el  Teatro  Popular,  de  Vittorio  Gassman.  También  surgieron  movi¬ 
mientos  importantes  en  las  provincias  francesas:  en  Estrasburgo, 
Michel  Saint-Benis;  en  Saint-Etienne,  el  maestro  Jean  Dasté;  en  la 
región  industrial  y  minera  de  Lyon,  el  joven  director  Roger  Planchón-, 
en  la  periferia  de  París  se  creó  un  teatro  popular  de  clara  orientación 
ideológica  marxista,  en  la  alcaldía  de  Saint-Denis,  al  cual  se  le  puso 
el  nombre  del  desaparecido  actor  Gérard  Philippe.  La  mayor  parte 
de  esos  teatros  daban  obras  clásicas,  algunas  actuales,  otras  de  grandes 
autores  de  diversas  épocas,  ofreciendo  al  público  popular  un  producto 
estético  de  arriba  hacia  abajo,  del  creador  artístico  a  una  masa  receptora. 
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Muchas  de  esas  salas  se  cerrarón  por  falta  de  público,  problemas 
económicos  y  dispersión  de  los  dirigentes  que,  ante  la  crisis  provocada 
por  la  superación  de  los  principios  y  metas  con  que  esos  teatros 
surgieron,  salieron  a  enfrentar,  en  otras  condiciones  y  realidades  artísti¬ 
cas,  el  problema  que  los  inquietaba:  responder  como  artistas  a  las 
exigencias  del  pueblo. 

Una  experiencia  de  extraordinaria  importancia  fue  realizada 
en  Berlín  durante  el  decenio  1920-30  por  el  notable  creador  Erwin 
Piscator  al  darle  un  valor  político  al  teatro,  a  la  vez  que  lo  renovaba 
con  la  introducción  de  la  forma  épica  (narrativa)  y  de  otras  expresiones, 
como  el  cine  y  el  sonido,  y  con  su  genial  concepción  del  “teatro  total” 
(abolición  de  toda  separación  entre  público  y  escenario).  Para  su 
Teatro  del  Proletariado  (1920),  escribe  Piscator: 

Las  aspiraciones  que  han  de  animar  a  la  dirección  del  Teatro 
del  Proletariado,  han  de  ser:  simplificar  la  expresión  y  la  cons¬ 
trucción;  procurar  un  claro  efecto,  inequívoco,  sobre  el  sentir 
del  público  obrero;  subordinar  todo  propósito  artístico  al  objetivo 
revolucionario,  o  sea,  inculcar  y  propagar  concientemente  el 
espíritu  de  la  lucha  de  clases. 

Y  en  un  artículo  publicado  en  la  revista  “El  Nuevo  Camino” 
señala: 

¿Qué  nos  importa  a  nosotros  elevar  contenido  y  forma  al  último 
grado  de  perfección,  crear  arte?  Con  plena  conciencia  produci¬ 
mos  obras  imperfectas.  No  tenemos  tiempo  para  detenernos 
en  la  construcción  formal.  Son  demasiados  los  pensamientos 
revolucionarios  que  se  estrujan  en  busca  de  la  luz;  el  tiempo 
nos  es  demasiado  precioso  para  aguardar  a  la  última  depuración. 
Nosotros  tomamos  los  medios  tal  como  los  encontramos.  Nos 
riñen  por  esto,  y  hacemos  con  ellos  una  obra  de  transición. 

Piscator  crea  su  teatro  en  una  sociedad  en  que  se  produce 
la  gran  crisis  de  las  relaciones  de  esa  sociedad  en  todos  sus  aspectos 
y  se  repiensan  todos  los  llamados  valores.  Los  estados  de  la  sociedad 
están  en  tal  revalorización  y  al  hombre  lo  vemos  como  nunca  enfrenta¬ 
do  a  la  sociedad  en  que  vive  y  con  el  conjunto  de  problemas  sociales 
contemporáneos.  Era  el  momento  del  hombre  considerado  esencial¬ 
mente  como  ente  político.  Por  eso  Piscator  escribía  (1927):  “noso¬ 
tros,  como  marxistas,  no  podemos  limitamos  a  reflejar  la  realidad. 


69 


sin  crítica,  a  concebir  el  teatro  sólo  como  espejo  de  la  época  (...). 
El  cometido  del  teatro  revolucionario  consiste  en  tomar  la  realidad 
como  punto  de  partida  para  elevar  la  discordancia  social  o  elementos 
de  acusación  y  de  revolución  preparadora  del  orden  nuevo”. 

En  las  últimas  reuniones  del  Instituto  Internacional  del  Teatro, 
en  las  conferencias  y  congresos,  en  las  revistas  especializadas,  una 
parte  importante  la  ocupa  la  discusión  sobre  el  “teatro  popular”. 
La  preocupación  no  es  solo  chilena  por  el  particular  momento  político 
en  que  vivimos  de  revolución  social,  política  y  económica,  sino  que 
también  está  en  el  primer  lugar  de  la  agenda  de  los  países  capitalistas, 
y  todos  los  hombres  de  teatro  del  mundo  tienen  respuestas  diferentes 
ante  la  misma  demanda. 

En  años  anteriores  hemos  convocado  a  reuniones,  mesas  redondas, 
encuentros  y  foros  sobre  el  tema,  tratando  de  encontrar  una  respuesta 
chilena.  A  través  del  melodrama,  tocando  los  sentimientos  más  comunes 
y  más  generalizados  para  expresarlos  exacerbadamente,  algunos  autores 
y  compañías  teatrales  han  conseguido  congregar  grandes  masas  de 
público  en  sus  espectáculos;  público  que  llora  y  ríe  y  que  participa 
con  plena  entrega  emocional  en  la  representación.  Esas  obras  cómico- 
sentimentales,  o  de  gran  acopio  de  emociones  fuertes  en  el  orden  dramá¬ 
tico,  nunca  tocabap  temas  sociales  o  políticos:  el  arte  fue  para  ellos 
una  expresión  de  conflictos  privados  y  de  seres  a  quienes  los  aconte¬ 
cimientos  y  conflictos,  los  reales  problemas  de  los  hombres,  les 
eran  ajenos.  Estos  autores,  que  obtuvieron  éxitos  de  público,  hicieron 
un  teatro  tradicional  sin  buscar  cambios. 

Otros  buscan  el  teatro  popular  cambiando  la  estructura  tradicional 
y  sacando  sus  temas  del  diario  acontecer,  especialmente  del  conflicto 
social,  del  hecho  acaecido  en  un  sindicato,  en  una  población,  en  una 
fábrica.  Esos  temas  caducan  rápidamente  y  hay  que  recurrir  a  otros 
para  que  el  contenido  no  pierda  interés.  Es  un  teatro  de  batalla, 
de  diario,  de  guerrilla,  de  improvisación.  Se  ha  hecho  desde  hace 
años  y  no  sólo  en  Chile,  sino  en  los  más  variados  lugares  del  mundo 
capitalista  y  del  mundo  que  marcha  al  socialismo.  Este  teatro  no 
requiere  actores  profesionales,  ni  decorados,  ni  trajes,  ni  utilería. 
Se  gesta  con  rapidez  y  se  produce  en  íntima  relación  con  el  público. 

Cualquiera  que  sea  la  forma  que  adopte  el  teatro  popular, 
éste  debe  ser  vital  y  vitalizador,  entretenido,  inteligente  y  provocador 


70 


de  la  inteligencia  popular.  Lo  esencial  debe  ser  el  contenido,  las  ideas, 
los  problemas  y  conflictos  que  presente,  que  los  caracteres  de  los 
personajes  se  correspondan  con  seres  vivos,  que  refleje  una  verdad 
auténtica  del  pueblo. 

No  se  debería  caer  en  la  falacia  de  creer  que  hay  una  forma  única 
para  el  teatro  popular,  como  asimismo  un  género  predilecto.  La  forma 
puede  ser  cualquiera,  y  el  género  debe  ser  aquel  que  mejor  sirva  para 
destacar  el  contenido.  Si  el  melodrama,  la  comedia  costumbrista, 
o  el  teatro  que  rompe  con  las  estructuras  clásicas  y  tradicionales, 
proporcionan  el  mejor  vehículo  de  expresión  clara  de  los  contenidos 
para  que  estos  lleguen  más  fácilmente  a  un  determinado  público,  será 
la  forma  y  el  género  que  deben  usarse. 

El  teatro  histórico  ofrece  un  campo  de  vastas  posibilidades  al 
basar  sus  argumentos  en  aquellos  momentos  de  crisis  de  la  humanidad, 
eligiendo  personajes  que  en  esos  períodos  libraron  las  batallas  por  la 
libertad.  La  gran  epopeya  del  pueblo  en  la  guerra  de  independencia, 
en  la  lucha  por  la  defensa  de  los  intereses  nacionales  frente  al  imperia¬ 
lismo,  son  momentos  de  la  historia  chilena  que  ofrecen  excelentes 
posibilidades  de  argumentos  para  un  teatro  popular.  Los  temas  de  las 
luchas  sociales,  de  las  luchas  de  la  clase  obrera,  son  igualmente  ricos 
en  episodios  y  personajes  que  podrían  nutrir  una  dramaturgia  popular. 

La  tradición  popular,  con  los  temas  incorporados  al  folclor  —ya 
sea  recreándolo,  adaptándolo  a  ciertas  circunstancias  actuales  o  re¬ 
produciéndolo—,  reflejará  siempre  un  acervo  cultural  que  sirva  de  base 
a  un  teatro  popular.  Allí  están  los  cuentos,  los  mitos,  la  música,  el  baile, 
las  tradiciones  del  mar,  del  campo,  de  tan  dilatadas  regiones,  y  está 
la  mina  y  la  ciudad,  riquezas  apenas  tocadas  en  la  superficie  por  los 
autores,  materia  aún  virgen  y  por  desentrañar  para  ponerla  al  servicio 
del  teatro  popular.  La  fiesta  popular,  la  fiesta  que  aúna  en  baile 
y  canto  y  coro  y  abrazo  a  toda  una  comunidad,  no  está  explotada, 
ni  pensada  como  expresión  de  espectáculo  de  un  pueblo.  ¿Cómo 
nació  el  teatro?  De  una  fiesta  popular  que  aunaba  a  los  griegos  en 
las  Dionisíacas.  Se  confundían  allí  el  canto,  el  baile,  la  poesía  y  el  vino. 
Era  una  fiesta  de  todos,  un  espectáculo  popular.  Para  nosotros,  la 
trilla,  las  cosechas  y  la  vendimia  conservan  aún  el  carácter  de  fiesta 
popular,  conjuntando  cantos,  bailes,  payas,  comidas  y  vinos;  una 
Dionisíaca  al  trigo  o  a  la  uva,  que  sigue  siendo  una  expresión  de 
comunicación  alegre  de  todo  un  grupo  social,  de  comidas  y  de  arte, 
para  enmarcar  el  final,  la  culminación  de  un  trabajo  colectivo.  ¿Por 
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qué  nuestro  teatro  no  toma  esos  temas?  Las  mismas  circunstancias 
sirvieron  para  crear  en  la  Etruria  y  en  el  Lazió  un  espectáculo  popular. 
Así  sucede  en  China,  en  donde  la  fiesta  de  la  cosecha  del  arroz  ha 
dado  origen  a  una  forma  teatral,  coral,  musical  y  danzaría  que  es  muy- 
popular. 

Esto  nos  lleva  a  otro  aspecto  del  teatro  popular.  Ha  habido 
una  tendencia  a  creer  que  el  teatro  debe  ser  únicamente  dramático, 
muy  serio,  presentando  conflictos  en  que  el  protagonista  (pueblo), 
sólo  debe  sufrir  y  llorar.  El  teatro  popular  también  puede  y  debe  ser 
alegre  y  mostrar  la  felicidad  del  hombre  que  está  forjando  un  mundo 
nuevo  y  mejor.  El  pescador  de  Calbuco  y  Carelmapu  y  de  la  caleta 
del  Membrillo  hace  sus  fiestas  con  la  alegría,  que  es  expresión  de  toda 
la  comunidad.  Dialécticamente,  la  alegría  y  la  risa  expresadas  en  esa 
fiesta  de  todos,  tienen  su  puesto  en  la  vida  del  hombre  y,  por  tanto, 
constituyen  una  parte  importante  del  arte  popular. 

El  arte  estuvo  en  manos  de  unos  pocos  privilegiados.  Correspon¬ 
de  ahora  devolverlo  a  quien  pertenece:  al  pueblo.  Así  el  arte,  que 
fue  elemento  de  dominación  cultural,  saldrá  enriquecido  de  las  manos 
del  pueblo  y  del  artista  nuevo. 

Nuestro  proceso  revolucionario,  al  transformar  las  estructuras  po¬ 
líticas  y  económicas,  va  a  generar  una  sociedad  nueva.  Este  hombre 
nuevo  en  esta  revolución,  y  a  consecuencia  del  proceso  mismo,  creará 
un  arte  nuevo.  Conciente  del  momento  que  vivimos  —transición  del 
capitalismo  al  socialismo—  el  artista,  participando  como  hombre  nuevo, 
tendrá  que  crear  el  arte  que  sirva  a  este  momento. 

Como  históricamente  las  manifestaciones  supraestructurales  pro¬ 
ducen  sus  resultados  con  notoria  posterioridad  a  los  cambios  de  estruc¬ 
turas,  en  nuestro  proceso  podríamos  adoptar  una  actitud  pasiva  y 
esperar  a  que  el  tiempo  produzca  la  obra  correspondiente  a  la  Revo¬ 
lución  que  iniciamos,  entregada  la  creación  al  azar  de  la  evolución  de  un 
reflejo  pasivo  e  involuntario.  El  artista,  trabajando  con  y  en  las 
masas  populares,  tendrá  que  dar  la  respuesta  que  dialécticamente 
corresponde  en  este  juego  de  acción-reacción  durante  el  período 
de  cambios.  Nuestro  proceso  revolucionario,  en  lo  político,  no  tiene 
antecedentes  históricos;  al  no  tener  precedentes,  no  hay  ejemplos  de 
creación,  y  al  no  haber  un  resultado  ya  comprobado,  nos  obliga, 
como  en  política,  a  buscar  una  solución  sin  precedentes.  Esta  situación 
histórica  no  prevista,  sin  ejemplos  en  otras  revoluciones,  es  la  que 
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provoca  los  grandes  errores  en  aquellos  que,  por  falta  de  cultura 
política,  por  orfandad  ideológica,  creen  que  hay  que  cambiarlo  todo, 
negar  todo  lo  anterior,  olvidar  lo  que  nos  legó  el  pasado,  todo  el 
acervo  de  la  tradición,  para,  con  simplismo  infantil,  copiar  la  expe¬ 
riencia  de  otros  pueblos.  Chile  resolvió  de  un  modo  diferente  al 
de  la  URSS,  o  China,  o  las  democracias  populares,  o  Cuba,  su  revolu¬ 
ción  política  con  las  consiguientes  transformaciones  fundamentales  de 
la  economía.  Corresponde  ahora  realizar  una  revolución  cultural, 
una  revolución  en  el  arte,  una  revolución  en  el  teatro. 

Algunos  cambios  vienen  gestándose  desde  años,  especialmente 
en  la  labor  cultural  de  la  Universidad  de  Chile  y  su  influencia  en 
el  desarrollo  del  teatro  aficionado  y  en  el  concepto  de  extensión 
que  se  ha  perfeccionado  por  el  proceso  de  reforma  universitaria. 
Igualmente,  hay  una  labor  importante  en  los  barrios,  en  las  escuelas. 
El  balance  de  lo  realizado  en  los  diferentes  frentes  culturales  en  los 
últimos  años  es  más  bien  positivo.  Ha  habido  un  largo  proceso  de  toma 
de  conciencia  de  los  intelectuales  progresistas  que  luchan  contra  las 
barreras  clasistas  y  políticas.  Ahora  que  existe  el  poder  político  de 
la  Unidad  Popular  en  un  régimen  pluripartidista,  se  facilita  llegar  a 
conclusiones  para  cumplir  objetivos  y  así  realizar  la  revoluciórr  cultural. 
Habrá,  y  las  hay,  trabas  burocráticas,  posiciones  extremas  que  retarda¬ 
rán  el  proceso,  actitudes  individualistas  con  fihes  de  dirigir  la  cultura, 
tropiezos  por  desacuerdo  entre  algunos  grupos,  recelos  de  algunos 
con  respecto  a  otros.  La  dirección  y  orientación  de  las  actividades 
artísticas  debe  estar  en  manos  de  los  creadores  y  de  la  clase  obrera 
organizada,  no  podemos  olvidar  que  la  cultura,  el  teatro  en  este  caso, 
surge  de  los  valores  y  de  la  acción  del  pueblo.  El  artista  de  teatro 
solo  no  podrá  crear  nada.  Lo  hará  en  la  medida  de  sus  contactos 
estrechos  con  las  masas  populares,  y  si  no  es  así  entregará  un  producto 
supuestamente  popular.  Sin  el  trabajo  con  las  masas  se  genera  la 
actitud  paternalista,  de  arriba  hacia  abajo,  del  artista,  supuestamente 
superior  al  pueblo,  supuestamente  de  cultura  inferior.  Es  la  típica 
posición  burguesa. 

En  esta  revolución  cultural  participa  todo  el  pueblo,  como  en 
la  revolución  económica  y  política.  La  cultura  es  de  todos.  El  creador 
artístico  no  puede  estar  separado  del  alma  del  proceso  transformador 
que  es  el  pueblo.  En  esta  revolución  deben  prepararse  todos  para  la 
sociedad  socialista  y  es  tarea  del  artista  prepararse  y  ayudar  a  prepararse 
a  los  demás.  Sería  ingenua  utopía  creer  que  ya  está  preparado  el  artista 
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para  el  mundo  socialista.  Ni  para  enfrentar  este  momento  de  tránsito  lo 
está.  Brecht  se  refería  al  arte  como  una  herramienta  de  transformación 
de  la  sociedad  y  decía  que  el  teatro  no  podía  ser  sólo  un  fenómeno  de 
interpretación  de  la  historia,  sino  de  transformación  de  ella.  Nuestro 
hombre  nuevo  de  teatro  está  empezando  a  hacer  su  propia  historia. 


¿Cuál  va  a  ser  el  aporte  al  teatro  popular  de  los  artistas  chilenos 
en  este  momento  de  la  historia?  Caben  entonces  las  preguntas: 
¿qué  teatro?  ,  ¿qué  temas?  ,  ¿para  quién  se  hará  este  teatro?  y  ¿cómo 
hacer  este  teatro?  El  tercer  elemento  de  que  se  compone  el  teatro, 
el  público,  es  cada  día  más  importante  (los  otros  dos  son  el  autor  y 
él  creador  del  espectáculo).  El  público  participó  milenariamente  en 
forma  pasiva  y  ahora  se  hace  activo  y  creador.  Por  ello  es  importante 
y  decisivo  saber  a  quién  va  dirigido  el  espectáculo.  El  concepto  de 
teatro  popular  resulta  necesariamente  más  flexible,  porque  a  la  pregunta 
¿qué  hacer?  ,  hay  que  anteponer  ¿para  quién?  La  composición  profe¬ 
sional.  los  intereses  locales,  económicos,  tradicionales,  las  necesidades 
predominantes  del  público,  son  factores  que  deben  investigarse  previa¬ 
mente.  El  adecuado  estudio  del  medio  socioeconómico  y  cultural 
al  cual  va  dirigida  una  obra  se  hace  cada  vez  más  necesario.  Vemos 
así  cuánto  se  ha  avanzado  desde  aquellos  momentos  de  Gémier  o 
Rolland.  Una  posición  metodológico-didáctica  del  hombre  de  teatro 
—que  contemple  la  geografía,  la  historia  y  la  sociedad—  dará  por 
resultado  un  teatro  popular  útil  para  el  momento  de  tránsito  al 
socialismo  que  vive  Chile.  Esta  flexibilidad  indica  que  no  hay  teatro 
popular  único  para  todos  los  tiempos,  para  todos  los  lugares  y  para 
todos  los  grupos  sociales. 


Estos  planteamientos  nos  llevan  a  enfrentarnos  con  nuestra  reali¬ 
dad  autoral.  No  hay  en  este  momento  autores  que  respondan  a  estas 
necesidades.  La  mayor  urgencia,  entonces,  es  la  de  creadores  de 
obras. 

En  este  rápido  ascenso  al  poder  cultural  se  tendrá  que  utilizar  lo 
positivo  de  la  tradición  y  de  las  obras  del  pasado,  y  dar  las  condiciones 
para  que  el  nuevo  autor  surja  con  la  calidad  y  la  profundidad  que 
corresponda  a  una  verdadera  revolución  cultural.  La  prisa  exagerada 
puede  ser  el  mayor  peligro  y  llevar  al  irresponsable  simplismo  del 
esquema  o  de  la  panacea  con  frutos  intrascendentes  que  el  público 
popular  rechazaría,  como  son  los  panfletos  y  el  teatro  consignista. 

El  teatro  popular  es  gran  teatro,  es  arte,  es  creación  y,  por 


74 


tanto,  genera  el  goce  de  la  creación  artística  en  quien  lo  recibe,  haciendo 
del  público  no  un  espectador  pasivo,  sino  un  participante  activo  y- 
creador. 

NOTA: .  Como  este  artículo  fue  escrito  antes  del  golpe  militar  de  1973  en  Chi¬ 
le,  hemos  creído  necesario  incluirlo  sin  mayores  correcciones  en  vis¬ 
ta  de  que  plantea  la  necesidad  de  un  teatro  alegre. 
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TEATRO  POPULAR:  NUEVO  HEROE, NUEVO  CONFLICTO 


Freddy  Artiles 


La  búsqueda  de  un  teatro  popular  ha  sido  motivo  de  preo¬ 
cupación  para  los  teatristas  a  lo  largo  de  generaciones.  La  aparición 
en  nuestro  siglo  de  ciertos  medios  masivos  de  comunicación  como 
la  radio,  la  TV  y,  sobre  todo,  el  cine,  han  ido  desplazando  al  teatro 
hasta  un  plano  de  importancia  inferior  al  que  disfrutaba  antes  de 
la  existencia  de  estos  medios.  Sin  embargo,  la  comunicación  directa 
entre  actor  y  público,  la  representación  viviente  del  acto  teatral,  la 
posibilidad  de  presenciar  lo  que  está  sucediendo,  es  lo  que  hace 
que  el  teatro  se  haya  mantenido  y  se  mantenga  siempre.  Es  innegable, 
no  obstante,  que  en  la  actualidad  esta  forma  artística  sufre  una 
crisis  que  se  manifiesta  principalmente  en  un  marcado  alejamiento  entre 
el  teatro  y  las  masas.  De  ahí  que  la  búsqueda  de  un  teatro  popular 
se  haga  más  perentoria;  y  si  a  ello  sumamos,  en  nuestro  caso,  el  desarro¬ 
llo  de  esta  disciplina  artística  en  una  sociedad  sin  clases  en  la  que  el 
pueblo  es  de  primordial  importancia,  es  fácil  ver  que  la  búsqueda  y  el 
hallazgo  de  la  forma  de  expresión  popular  se  hace  imprescindible. 

Lamentablemente,  el  término  “popular”,  de  tanto  usarse,  y  mal 
usarse,  ha  devenido  una  especie  de  palabra  terrible  que  hace  pensar 
de  inmediato  en  un  arte  facilista,  superficial  y  hasta  vulgar.  Es  preciso, 
pues,  antes  de  continuar,  devolver  a  esta  palabra  su  limpia  significación. 

Lo  popular  es  lo  relativo  al  pueblo,  o,  mejor  dicho,  lo  propio 
del  pueblo.  De  ahí  que  un  teatro  popular  será  aquel  capaz  de  estable¬ 
cer  una  efectiva  comunicación  con  el  pueblo,  hablando  su  lenguaje  y 
planteando  sus  problemas. 

Lo  populista  o  populachero  es  lo  que  toma  el  fácil  camino  de 
dibujar  la  realidad  exteriormente,  de  manera  superficial,  con  el  único 
fin  de  divertir  y  complacer  a  un  público.  Lo  populista  vende  el  arte 
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como  una  mercancía  y  lleva  implícito,  en  el  fondo,  un  profundo  des¬ 
precio  al  pueblo.  Es  claro  entonces  que  este  segundo  camino  no  nos 
interesa  y  que  es  lo  verdaderamente  popular  el  motivo  de  nuestra 
búsqueda..  Ahora  bien,  ¿cómo  llegar  a  su  encuentro? 

Renovación  del  contenido  y  la  forma  en  el  teatro  de  la  nueva  sociedad. 

Si  lanzamos  una  mirada  retrospectiva  sobre  la  escena  cubana 
en  los  años  inmediatamente  anteriores  al  triunfo  de  la  Revolución, 
nos  encontramos  con  un  panorama  desalentador: 

El  teatro  circunscrito  a  la  capital.  Unas  cuantas  salitas  de  escasa 
capacidad.  Por  una  parte,  teatro  insulso  y  comercial  para  complacer  los 
gustos  de  la  pequeña  porción  de  la  burguesía  que  gustaba  del  teatro 
y  que  era  capaz  de  pagar  el  precio  de  la  luneta;  por  otra,  los  grandes 
esfuerzos  realizados  por  algunos  teatristas  entusiastas  que,  la  mayoría  de 
las  veces  sin  ganar  un  centavo,  ensayaban  una  obra  de  calidad  a  lo  largo 
de  un  mes  para  ofrecer  al  final  una  o  dos  funciones  ante  un  público 
escaso.  Ante  esta  situación,  el  Estado  — pfeocupado  ante  todo  por 
esquilmar  el  tesoro  público—  hacía  gala  de  la  más  absoluta  indiferencia. 
Era  una  época,  en  fin,  en  la  que  el  oficio  de  dramaturgo  y,  en  general, 
de  teatrista,  era  cosa  de  locos.  No  es  de  extrañar  entonces  que  en  la 
obra  de  los  escasos  dramaturgos  cubanos  de  la  época  se  vea  reflejado  el 
gran  desaliento  y  el  hondo  pesimismo  de  la  República  frustrada. 

Con  el  triunfo  de  la  Revolución  se  abren  nuevas  posibilidades  y 
el  teatro  se  convierte  en  una  actividad  profesional  que  cuenta  con  el 
entusiasta  apoyo  del  Estado  revolucionario.  Aparece  de  repente  ante 
los  .ojos  de  los  teatristas  cubanos  una  nueva  realidad,  distinta  y 
alentadora. 

En  la  nueva  sociedad,  el  dramaturgo  está  inmerso  en  un  mundo 
que  abre  sus  puertas  hacia  el  futuro,  que  marcha  hacia  adelante.  Es 
ahora  la  clase  proletaria  la  que  está  en  el  poder  y,  por  tanto,  la  que 
determina  el  arte  a  realizar.  Un  arte  —y  un  teatro—  que  responde  a 
sus  intereses  —los  intereses  de  la  mayoría—,  que  plantee  los  nuevos 
problemas  y  cuya  visión  de  las  relaciones  hombre-hombre  y  hombre- 
sociedad  correspondan  al  nuevo  contexto  social.  Se  hace,  pues,  evi¬ 
dente  que  el  nuevo  sistema  requiere  una  nueva  dramaturgia  que  re¬ 
fleje,  analice  y  descifre  esa  nueva  realidad  y  que  contribuya  de  manera 
decidida  a  la  formación  del  hombre  que  necesita  la  nueva  sociedad. 
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Se  requiere,  en  resumen,  una  total  renovación  de  la  forma  y  el  conte- 
.  nido  en  el  teatro. 

No  se  trata,  por  supuesto,  de  una  mera  labor  de  sustitución.  No 
es  posible  escribir  un  buen  drama  revolucionario  sustituyendo  el  solar 
por  el  edificio  pre-fabricado,  ni  a  la  heroína  pobre  y  el  galán  por  la 
miliciana  y  el  militante  del  Partido,  manteniendo  el  mismo  esquema 
mental  del  pasado,  ya  que  ha  cambiado  fundamentalmente  la  visión 
del  mundo  y  la  actitud  ante  la  vida. 

También  se  hace  necesario  la  búsqueda  de  nuevas  formas  de 
expresión  acordes  con  la  dinámica  del  nuevo  sistema  social.  Lo  que 
era  moderno  y  avanzado  en  los  años  50  ya  no  lo  es  hoy,  sin  que  esto 
proponga  el  calco  y  trasplante  gratuito  de  formas  extranjeras  de  van¬ 
guardia.  Nuestro  teatro  debe  estar,  desde  el  punto  de  vista  técnico, 
a  la  altura  del  teatro  mundial,  pero  manteniendo  sus  raíces  nacionales, 
adaptando  las  formas  foráneas  a  nuestra  idiosincracia  y  a  nuestro 
contexto  social,  o,  lo  que  sería  aún  mejor,  creando  nuestras  propias 
formas. 

Esta  feliz  conjunción  entre  contenido  y  formas  nuevas,  trae 
como  consecuencia  el  establecimiento  de  un  teatro  actual  y,  por 
lo  tanto,  útil.  Nuestra  realidad  es  rica  y  está  en  constante  cambio; 
un  excelente  punto  de  partida  para  un  teatro  que,  partiendo  de  lo 
nacional,  trascienda  a  un  plano  universal,  pues  la  actual  problemá¬ 
tica  cubana  es  la  problemática  de  la  construcción  del  socialismo,  y 
esto,  a  su  vez,  es  de  alcance  mundial. 


La  ausencia  de  conflictos  y  el  teatro  de  consignas 

Pero  nada  de  lo  anterior  tendría  verdadera  efectividad  sin  la  exis¬ 
tencia  en  la  nueva  dramaturgia  revolucionaria  de  un  verdadero  conflicto. 

El  conflicto  es  la  esencia  del  teatro.  Un  teatro  sin  conflicto  es 
algo  tan  insípido  como  un  postre  sin  azúcar.  El  conflicto  podría  defi¬ 
nirse  como  la  lucha  del  o  de  los  personajes  contra  barreras  que  se  le  opo¬ 
nen  en  su  trayectoria.  El  teatro  implica  acción  a  través  de  un  conflic¬ 
to.  El  conflicto  implica  choque,  lucha  contra  algo  que  debe  ser  vencido. 

En  el  mundo  capitalista,  donde  el  hombre  común  es  un  ser  . 
desarraigado  que  se  debate  solo  en  medio  de  una  selva  humana. 
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el  conflicto  teatral  se  establece  fácilmente  al  contraponer  a  ese  hom¬ 
bre  con  la  sociedad  en  que  vive;  una  sociedad  dividida  en  clases  y 
basada  en  el  principio  de  la  supervivencia.  En  el  socialismo,  por  el 
contrario,  el  hombre  recupera  su  condición  humana,  deja  de  ser  una 
cosa  para  convertirse  en  el  elemento  fundamental  en  la  construcción 
del  mundo  nuevo.  Ahora  la  sociedad,  lejos  de  aplastarlo,  contribuye 
a  su  más  completa  realización. 

Este  viraje  en  el  estado  de  cosas  podría  llevar  a  la  errónea  creencia 
de  que  un  teatro  que  trate  de  reflejar  la  vida  en  una  sociedad 
socialista  tendrá,  por  fuerza,  que  carecer  de  conflicto,  lo  cual,  a  su  vez, 
conduciría  al  establecimiento  de  una  dramaturgia  insulsa,  donde  la 
construcción  del  socialismo  aparecería  como  apacible  paseo  por  la 
vida.  La  ausencia  de  conflictos  en  el  teatro  socialista,  lejos  de  ser 
provechosa,  es  perjudicial,  porque  distorsiona  y,  por  consiguiente, 
falsea  la  realidad.  El  teatro  dejaría  de  ser  útil,  porque  partiría  de 
una  mentira. 

Otro  punto  de  vista  igualmente  esquemático  o  ineficaz,  sería 
el  de  considerar  al  hombre  como  una  simple  pieza  del  engranaje  social, 
despojado  de  su  íntima  condición  humana,  y  hacerlo  pasear  por  la  es¬ 
cena  emitiendo  discursos  de  manera  que  nos  dé  la  impresión  de  estar 
al  pie  de  una  tribuna.  Este  teatro  de  agitación  o  de  consignas  puede 
ser  eficaz  y  hasta  necesario  en  ciertas  etapas  iniciales  del  proceso, 
cuando  el  pasado  está  a  la  vuelta  de  la  esquina  y  la  lucha  de  clases 
en  su  punto  álgido  y  decisivo;  pero  en  la  etapa  actual,  a  casi  catorce 
años  de  Revolución,  cuando  las  antiguas  contradicciones  han  desapare¬ 
cido  para  daj  paso  a  otras  de  diferente  índole,  se  hace  necesario 
otro  tratamiento  de  la  realidad.  Ya  no  es  posible  verlo  todo  blanco 
y  negro;  hacen  falta  los  matices.  Y  estos  matices  se  obtienen  a  través 
del  análisis  profundo  y  objetivo  de  la  realidad  desde  los  puntos  de 
vista  revolucionarios  sin  olvidar  la  individualidad  de  ser  humano. 

Nuevo  héroe  y  nuevo  conflicto 

También  la  palabra  “héroe”  nos  asusta  un  poco,  porque  nos  trae 
a  la  memoria,  inevitablemente,  al  “superhombre”  yanqui,  que  por 
tantos  años  nos  hizo  padecer  el  cine  comercial,  las  tiras  cómicas  y, 
en  general,  la  propaganda  de  USA.  Es  lógico  que  este  héroe  negativo 
ya  no  tiene  nada  que  hacer  por  nuestras  latitudes,  pero  el  rechazo 
a  este  tipo  de  héroe  antihumano  no  implica  la  renuncia  al  héroe, 
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sólo  que  ahora  se  trata  de  poner  en  escena  a  un  héroe  distinto. 

En  el  proceso  revolucionario  cubana  ha  habido  infinidad  de 
momentos  en  que  los  hombres  anónimos  del  pueblo  han  demostrado 
su  calidad  humana  y  revolucionaria.  Al  igual  que  en  la  escena,  en 
la  vida  real  un  carácter  se  pone  de  manifiesto  a  través  de  un  conflicto. 
Sométase  a  un  hombre  a  una  situación  límite  en  la  que  sea  necesaria 
una  decisión,  se  sabrá  a  ciencia  cierta  lo  que  ese  hombre  puede  dar. 
Los  hombres  y  mujeres  de  nuestro  pueblo  han  demostrado  muchas 
veces  lo  que  pueden  dar.  Lo  han  demostrado  en  Girón,  en  la  Crisis  de 
Octubre,  en  las  distintas  movilizaciones,  en  las  labores  productivas 
y  en  muchas  otras  facetas  de  la  vida  actual  que  harían  la  lista  inter¬ 
minable.  Estos  podrían  ser  excelentes  temas  para  una  obra  teatral,  aun¬ 
que  no  son  los  únicos  temas,  pues  además  de  este  heroísmo  que  se 
pone  de  manifiesto  en  los  momentos  de  crisis,  existe  otro  heroísmo 
de  todos  los  días,  el  llamado  "heroísmo  cotidiano”,  que  no  es  más 
que  la  trayectoria  del  hombre  revolucionario  que  un  día  tras  otro 
se  esfuerza  por  construir  un  mundo  mejor  a  noventa  millas  del 
mayor  enemigo  de  la  Humanidad.  Ese  hombre  de  todos  los  días, 
con  sus  humanas  virtudes  y  defectos,  con  sus  dudas  y  errores,  puede 
ser  nuestro  héroe.  Ahora  bien,  si  ese  hombre  no  está  en  pugna  con 
la  sociedad  ni  con  los  demás  hombres,  ¿contra  qué  lucha?  ,  ¿cómo 
podrá  demostrar  su  condición  de  héroe?  ,  ¿cómo  podrá  manifestarse 
el  conflicto? 

Al  decir  que  estamos  luchando  por  construir  el  socialismo,  estamos 
planteando  la  existencia  de  dificultades,  de  barreras  que  es  necesario 
vencer,  estamos  planteando,  por  tanto,  la  lógica  existencia  en  nuestra 
sociedad  de  conflictos.  Sólo  que  los  conflictos  del  hombre  del  período 
revolucionario  son  distintos  a  los  del  hombre  que  vivía,  o  que  padecía, 
bajo  el  capitalismo. 

El  hombre  del  pasado  luchaba  contra  un  medio  ambiente  hostil, 
contra  una  sociedad  que  le  privaba  de  sus  derechos  y  lo  explotaba. 
El  hombre  actual  tiene  a  la  sociedad  de  su  parte,  y  tiene  también  la 
posibilidad  de  establecer  vínculos  fraternales  con  los  demás  hombres. 
El  nuevo  héroe  no  será  entonces  el  ser  desgarrado  y  pesimista,  sin 
salida  posible,  que  nos  mostraba  casi  siempre  el  teatro  cubano 
prerrevolucionario;  no  será  tampoco  el  anti-héroe  torturado  por  sus 
problemas  sicológicos,  el  hombre  volcado  hacia  el  interior  de  sí 
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mismo  sin  aparente  vínculo  con  el  contexto  social  que  lo  rodea.  El 
nuevo  héroe  socialista  será  un  hombre  sumergido  en  el  torbellino 
revolucionario  y,  por  tanto,  fuertemente  vinculado  al  proceso  social 
que  se  desarrolla  a  su  alrededor-,  no  obstante  esto,  el  nuevo  héroe 
seguirá  siendo,  ante  todo,  un  ser  humano.  Cada  hombre  se  mueve 
en  dos  planos  definidos:  el  plano  social  (su  vida  pública,  sus  rela¬ 
ciones  humanas,  su  trabajo,  su -actitud  frente  a  las  exigencias  de  la 
sociedad)  y  el  plano  individual  (su  vida  íntima,  sus  sentimientos 
y  pasiones,  sus  deseos).  Si  bien  es  cierto  que  en  el  socialismo  la  con¬ 
ducta  social  del  hombre  es  de  primordial  importancia,  no  es  menos 
cierto  que  es  necesario  conocer  sus  características  individuales,  para 
poder  comprender  los  aciertos  o  desaciertos  de  su  conducta  social. 
Un  personaje  teatral  construido  sin  tomar  en  cuenta  estos  dos  planos 
o  tomando  en  cuenta  solamente  uno  de  los  dos,  resultará  falso  y  poco 
convincente. 

Si,  llegado  a  este  punto,  nos  planteamos  nuestras  anteriores  pre¬ 
guntas:  ¿Contra  qué  lucha  el  héroe  revolucionario?  ¿Cuál  es  el  con¬ 
flicto  en  el  teatro  socialista?  ,  la  respuesta  es  sencilla;  el  héroe  revo¬ 
lucionario  luchará  contra  todo  aquello  que  se  oponga  al  avance  del 
socialismo,  lo  que  equivale  a  decir:  contra  todo  lo  que  frene  el  progre¬ 
so  de  la  humanidad  y  la  realización  plena  del  hombre. 

Esta  actitud  del  héroe  puede  ponerse  de  manifiesto  en  cualquier 
circunstancia,  tanto  en  los  momentos  de  crisis  como  en  el  devenir 
cotidiano,  ya  que  el  hecho  de  ser  revolucionario  implica  toda  una 
actitud  ante  la  vida.  Quiere  esto  decir  que  la  divisa  '“construir  el 
socialismo”  no  implica  solamente  la  acción  social  directa,  sino  tam¬ 
bién  la  actitud  consecuente  ante  los  planteamientos  del  socialismo. 
Por  lo  tanto,  un  personaje  teatral  que  en  su  vida  familiar  o  amorosa 
mantenga  esa  actitud  consecuente,  cuya  lucha  interna  y  externa 
contribuya  a  poner  en  práctica  la  nueva  escala  de  valores,  estará 
también  contribuyendo  a  la  construcción  del  socialismo.  Ahora 
bien,  este  mensaje  sólo  será  enteramente  aceptado  por  el  público 
si  el  personaje  proyecta  su  verdad  a  través  de  una  lucha  de  opuestos, 
esto  es:  a  través  de  un  conflicto. 

Si  se  logra  trazar  en  la  escena  la  trayectoria  social  y  humana 
de  un  personaje  que  lucha  aquí  y  ahora  por  construir  el  socialismo, 
tendremos  el  nuevo  héroe  revolucionario  en  conflicto;  tendremos,  por 
tanto,  un  teatro  actual,  social,  humano  y,  al  mismo  tiempo,  con 
los  valores  suficientes  para  permanecer. 
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Claro  estí  que  esta  actitud  implica  un  reto  para  el  dramaturgo, 
ya  que  es  difícil  apresar  la  cambiante  realidad  estando  sumergido  en  el 
proceso  de  transformación,  pero  es  un  reto  que  hay  que  aceptar  y  llevar 
a  cabo  con  decisión,  honestidad  y  espíritu  revolucionario.  Es  positivo 
enjuiciar  el  pasado  desde  hoy  con  un  sentido  crítico  pero  ha  llegado 
el  momento  de  tratar  nuestra  realidad  actual  con  un  profundo  conte¬ 
nido  revolucionario  y  una  alta  calidad  artística.  De  esta  forma  el 
público  —que  en  nuestro  medio  equivale  a  decir  el  pueblo—  se  acercará 
al  teatro,  porque  el  teatro  planteará  sus  problemas,  lo  tocará  de  cerca, 
el  conflicto  de  los  personajes  será  su  propio  conflicto.  Sólo  entonces 
el  teatro  será  un  arte  verdaderamente  necesario,  colectivo  y  útil.  Sólo 
entonces  tendremos  un  verdadero  teatro  popular. 

En  los  momentos  actuales,  después  de  los  acuerdos  del  Congreso 
de  Educación  y  Cultura,  el  movimiento  teatral  cubano  ha  tomado  un 
nuevo  rumbo.  Proliferan  los  seminarios,  las  becas,  los  grupos  de 
aficionados,  los  estudiantes  de  teatro.  Existe,  además,  una  considerable 
parte  de  esa  pujante  juventud  que  se  forma  y  crece  cada  día,  que  afila 
sus  armas  técnicas  mientras  vive  el  proceso  social  que  habrá  de  reflejar 
en  su  obra.  Es  de  esta  cantera  de  donde  surgirán  los  teatristas  capaces 
de  lograr  la  existencia  de  un  teatro  nacional  y  revolucionario.  La  nueva 
dramaturgia  cubana  está  a  punto  de  nacer.  O,  quizás,  ya  está  naciendo. 


NOTA:  Tomado  de  la  revista  Conjunto  No.  17 
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Comprensión  y  Análisis  del  Texto  Teatrál 

Partamos  de  la  base  de  que  el  arte  teatral  compromete  al 
hombre  en  su  totalidad,  es  decir,  estimula  su  área  cognoscitivo,  su 
área  emocional,  su  área  sicomotora  y  lo  enfrenta  con  su  medio  so¬ 
cial. 


Creemos  necesario  un  mecanismo  que  nos  permita  ordenar  en 
forma  más  o  menos  científica  y  de  acuerdo  a  ciertos  preceptos  el* 
proceso  de  creación.  No  se  trata  de  lograr  un  mero  esquema  de 
ordenamiento  sino  un  esquema  real  basado  en  principios  extraí¬ 
dos  de  investigaciones  y  transformable. 

En  el  proceso  de  creación  teatral  podemos  diferenciar,  para  fi¬ 
nes  de  clarificación,  dos  áreas: 

El  área  analítica 

y 

El  área  creativa 

Las  dos  están  íntimamente  ligadas.  Cuando  decimos  pues,  que 
creemos  necesario  un  mecanismo  que  nos  permita  ordenar  el  pro¬ 
ceso  de  creación,  no  nos  estamos  refiriendo  a  una  metodología  que 
sea  la  llave  de  la  caja  de  pandora. 

No  negamos  dentro  de  ese  proceso  de  estadios  aún  no  clara¬ 
mente  definidos  y  de  muy  difícil  clasificación.  Y  es,  creemos  noso¬ 
tros,  en  el  paso  del  análisis  al  acto,  la  variable  en  el  acto  de  crea¬ 
ción,  en  donde  toda  sistematización  “a  priori”  carece  de  sentido. 
El  acto  creador  es  analizable  cuando  se  concretiza,  cuando  se  hace 
histórico,  y  ese  análisis  que  implica  lógicamente  un  proceso  de  abs¬ 
tracción,  a  su  vez  transforma  al  acto.  De  allí  su  generalidad,  su  es¬ 
pecificidad  y  su  dinamismo. 

En  general  los  artistas  desdeñan  los  aportes  de  la  ciencia  en  aras 
de  una  intuición  mágica.  Es  indispensable  tratar  de  establecer  una 
relación  entre  los  conceptos  teóricos  científicamente  formulados  y 
la  “praxis”  escénica.  Estamos  pues  autorizados  para  usar  los  térmi¬ 
nos  correspondientes,  siempre  y  cuando  estén  dentro  de  la  eviden¬ 
cia  científica  y  de  nuestra  experiencia  en  el  arte. 

“Quien  haya  frecuentado  nuestras  academias  de  arte  dramáti¬ 
co  sabrá  que  no  es  mucho  lo  que  se  considera  necesario  para  trans¬ 
formar  a  un  ser  humano  corriente  en  actor.  Se  le  enseña  un  poco 
de  dicción,  un  poco  de  gimnasia,  un  par  de  expresiones  para  tradu- 


84 


cir  determinados  estados  de  ánimo,  maquillaje  y  memorización. 

La  idea  de  que  hay  algo  que  el  actor  deba  estudiar  está  en 
pugna  con  la  opinión  de  que  éste  puede  extraer  todo  de  sí  mismo 
y,  como  esta  opinión  es  la  más  difimdida,  tendremos  que  comen¬ 
zar  por  rebatirla. 

En  realidad  contiene  mucho  de  cierto.  Es  muy  probable  que 
en  todos  nosotros  esté  todo  aquello  que  en  unos  pocos  se  encuen¬ 
tra  particularmente  bien  desarrollado.  No  se  arriesga  mucho  al  fun¬ 
dar  sobre  este  principio  un  arte  dramático.  Todos  somos  capaces 
de  todos  los  estados  de  ánimo,  por  lo  tanto  podemos  “dejarnos 
arrastrar”  cuando  se  producen  artificialmente  determinados  esta¬ 
dos  de  ánimo.  Sin  lugar  a  dudas  el  teatro  se  avendría  perfectamen- 
jte  a  este  principio,  sino  se  pretendiera  otra  cosa  que  producir  esta¬ 
rlo  de  ánimo.  Pero  el  actor,  es  preciso  admitirlo,  debe  hacer  algo 
más:  mostrar  la  vida  del  hombre  en  sociedad”1 

No  faltará  quien  piense  que  el  arte  y  la  ciencia  son  dos  ramas 
bien  diferentes  de  la  actividad  humana.  También  Bertolt  Brecht  lo 
anotaba  pero  decía  que  aunque  pareciera  absurdo  él  como  artista 
no  podía  privarse  del  auxilio  de  algunas  ciencias. 

.  .  .“No  seré  yo  quien  los  acuse  —se  refería  a  Goethe  y  a  Schi- 
11er  —  de  haber  necesitado  de  estas  ciencias  para  su  labor  creativa, 
y  muy  lejos  estoy  de  querer  sacar  partido  de  su  ejemplo;  pero  debo 
señalar  que  yo  necesito  de  las  ciencias  y  hasta  confieso  que  miro 
con  desconfianza  a  quienes  prescinden  de  la  ciencia  y  cantan  como 
los  pájaros  (o  como  uno  se  imagina  que  cantan  los  pájaros)”.  Un 
poco  más  adelante  concluye:  “pero  creo  que  los  procesos  que  se 
están  desarrollando  en  el  mundo  de  los  hombres  sólo  pueden  cap¬ 
tarse  en  toda  su  complejidad  apelando  a  cualquier  medio  que  nos 
permita  analizarlos”2 

No  debemos  considerar  la  ciencia  y  el  arte  como  una  antino¬ 
mia  irreductible.  Lo  que  debemos  tratar  de  comprender  es  que  «, 
existen  diversas  formas  de  aprehender  la  esencia  de  lo  real.  Lo 
que  debemos  investigar  son  las  diferencias  y  la  posible  relación. 

“No  se  deben  buscar  las  ideologías  en  el  “contenido”  de  las 
imágenes  sino  en  su  presentación  (lo  que  implica  la  unidad  entre 
“forma”  y  “contenido”  )? 

Considerando  el  Materialismo  Histórico  y  su  método,  la  dia¬ 
léctica,  como  ciencia  y  el  hecho  teatral  como  un  arte,  podemos 
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formular  una  teoría  que  una  lo  aparentemente  diferente  e  irreduc¬ 
tible.  La  palabra  teoría  no  debe  entenderse  ni  como  contempla¬ 
ción,  sentido  etimológico,  ni  como  conocimientos  especulativos  in¬ 
dependientes  de  toda  aplicación,  sino  en  lyise  a  lo  anteriormente 
citado  y  expresado  —como  un  conjunto  de  normas  de  “precisión 
cuasi-total”,  adquiridas  mediante  el  ejercicio  de  la  dialéctica  mate¬ 
rialista  y  el  acto  teatral  que  explican  y  al  mismo  tiempo  cuestionan 
el  universo  escénico. 

Hablamos  de  precisión  cuasi-total  “porque  una  teoría  en  el 
sentido  que  aquí  le  damos  a  este  vocablo  si  ha  de  ser  “científica” 
ha  de  poseer  las  tres  condiciones  siguientes: 

1.  Ser  abierta,  es  decir  susceptible  de  modificación  (amplia¬ 
ción,  cambio  parcial)  a  tenor  de  los  hechos  que  en  el  mtu- 
ro  se  aporten. 

2.  Ser  comunicable,  o  sea  susceptible  de  ser  entendida. 

3.  Ser  variable,  es  decir,  práctica”4. 

Enfrentamiento  con  el  Texto  Teatral 

El  enfrentamiento  con  el  texto  teatral,  (o  el  Tema),  desenca¬ 
dena  una  serie  de  estadios  en  los  que  están  obrando  respuestas  de 
todas  las  áreas  consideradas:  cognoscitiva,  emocional  y  sicomotora 
a  diferentes  niveles  de  compromiso,  dependiendo  de  las  condicio¬ 
nes  individuales  y  colectivas  de  preparación. 

Cuando  estudiamos  un  texto  teatral  lo  que  debemos  buscar 
en  primera  instancia  es  el  Tema.  En  el  caso  de  creaciones  colecti¬ 
vas,  en  las  cuales  se  estructura  un  texto,  se  parte  por  el  contrario 
de  un  Tema.  El  Tema  conecta  la  obra  con  la  realidad  concreta. 

En  nuestros  países  los  integrantes  de  un  grupo  reflejan  las 
condiciones  sociales  que  los  rigen.  Es  lógico  pues  pensar  y,  en  la 
práctica  así  se  manifiesta,  que  el  desarrollo  ideológico  y  estético 
está  condicionado  y  determinado  por  el  acceso  que  cada  uno  de 
los  integrantes  ha  tenido  a  la  cultura  como  un  todo.  La  creación 
colectiva  implica  una  participación  total  en  el  proceso  creativo,  es 
necesario  una  nivelación  que  se  consigue  sólo  con  el  estudio  y  la 
experiencia  escénica. 

Respuestas  emocionales,  en  el  primer  enfrentamiento  con  el 
texto  teatral,  o  el  Tema,  desencadenadas  por  discusiones  fundadas 
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en  apreciaciones  subjetivas,  son  características  de  grupos  recién 
formados  en  donde  no  hay  aún  una  conciencia  clara  de  sus  objeti¬ 
vos  y  no  se  ha  conseguido  una  formación  estético-ideológica  co¬ 
mún.  Tales  respuestas  se  modifican  a  medida  que  nos  trasladamos 
del  campo  de  las  emociones  al  área  racional. 

Cuando  hablamos  de  respuestas  emocionales  incluimos  lógi¬ 
camente  algunas  del  área  intelectual  y  aún  sicomotora.  No  se  pue¬ 
den  divorciar.  Nos  referimos  más  bien  a  que  son  predominantes  y 
su  proceso  de  amortización  no  está  claramente  demarcado. 

En  un  grupo,  permítasenos  la  expresión,  “maduro”,  el  en¬ 
frentamiento  con  el  texto  teatral,  o  Tema,  debe  despertar  una  se¬ 
rie  de  necesidades  y  sus  correspondientes  formulaciones  que  cons¬ 
tituyen  el  primer  escalón  en  el  proceso  de  asimilación  de  la  obra; 
consideramos  un  proceso  en  su  acepción  amplia,  de  una  integra¬ 
ción  a  estructuras  previas  autóctonas. 

Ningún  resultado  artístico  es  copia  de  lo  natural  desde  el 
mismo  momento  en  que  hay  un  proceso  de  integración,  dando  co¬ 
mo  resultado,  no  la  anulación  de  lo  previamente  existente  sino 
su  transformación  adoptando  expresiones  específicas.  Hay  algo 
que  se  da  —Tema  o  Texto—  y  algo  que  se  busca:  el  acto  teatral. 
Lo  uno  no  puede  existir  sin  lo  otro.  Hay  una  dependencia  mutua 
entre  los  términos  que  genera  nuevas  determinantes  y  variables  a 
las  que  es  preciso  darles  forma  y  aprehender  su  contenido,  unidos 
(forma  y  contenido)  en  su  presentación. 

En  el  teatro  se  vive  con  toda  intensidad  el  proceso  de  crea¬ 
ción;  nunca  termina;  es  allí  donde  el  enfrentamiento  del  Tema, 
(extraído  mediante  el  análisis  de  un  texto,  o  escogido  por  los  in¬ 
tegrantes  de  un  grupo),  con  el  actor,  con  el  grupo,  con  el  especta¬ 
dor  y  todas  las  combinaciones  posibles  de  esos  elementos  (bases 
del  arte  escénico)  deja  huellas  gracias  a  su  interacción  dinamogéni- 
ca,  es  decir,  determinantes  de  características  energéticas  de  con¬ 
ducta.  Esas  características  generalmente  instigan  actitudes,  es  de¬ 
cir,  preconductas  que  se  transformarán  en  actos  si  su  carga  energé¬ 
tica  alcanza  después  del  enfrentamiento  con  la  realidad,  el  dintel 
necesario. 

Primer  Nivel  de  Enfrentamiento  con  el  Texto  Teatral 

Lógicamente  toda  obra  tiene  un  Tema.  El  primer  contacto 
con  ese  Tema,  inicio  del  proceso  por  medio  del  cual  el  sentido  y 
significado  del  mismo  se  clarifica,  se  debe  efectuar  realizando  una 
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lectura  en  conjunto,  atonal,  hecha  por  uno  de  los  integrantes,  de 
tal  manera  de  distanciar  el  área  emocional,  la  cual  puede  y  debe 
ser  estimulada,  pero  en  ningún  momento  las  respuestas,  sería  con¬ 
tradictorio,  deben  oscurecer  el  análisis  dialéctico  del  texto. 

Dentro  de  este  primer  nivel  es  necesario: 

a)  El  estudio  de  la  palabra  como  signo  simple:  unión  de  una  se¬ 
rie  de  sonidos  con  un  concepto. 

b)  La  palabra  o  signo  simple  en  un  con-texto,  en  nuestro  caso: 
el  parlamento.  Si  consideramos  “el  signo  lingüístico  como  la 
parte  de  una  experiencia  susceptible  de  evocar  una  experien¬ 
cia  total”5  podemos  entender  que  la  palabra  dentro  de  un 
parlamento  teatral  tiene  un  significado,  dado  lógicamente  por 
la  palabra  misma  y  los  otros  signos  simples  que  la  acompañan 
y  determinan. 

A  otros  niveles  de  enfrentamiento  y  durante  todo  el  proceso, 
se  estudia  la  palabra  en  una  forma  más  compleja: 

c)  La  palabra  en  situación:  contenidos  presentes  y  latentes. 

d)  La  palabra  en  el  Tema:  símbolo. 

Todo  el  estudio  involucra  lo  que  se  ha  denominado  en  la  teo¬ 
ría  dramática:  el  Subtexto,  considerando  lógicamente  las  actitudes 
gestuales. 

En  la  obra  “La  Niña  y  el  Pelele”  del  escritor  español  Lauro 
Olmo,  y  llevada  a  escena  por  el  grupo  de  la  Corporación  Teatro  Li¬ 
bre  de  Medellín  en  el  año  1  972,  encontramos  el  siguiente  texto: 

Pelele  —Tienes  hucha? 

Niña  —(Extrañada).  Hucha? 

Pelele  —  Sí,  donde  se  meten  los  ahorros. 

Niña  —  Qué  palabras  más  raras  sabes. 

Pelele  —  Tampoco  sabes  qué  quiere  decir  ahorros? 

—(Abrazándola).  ¡Pobre  feuchilla!  ¡Cuantas  cosas  te 
tengo  que  enseñar!  (Canta). 

En  la  hucha, 

Feúcha, 
se  mete 
lo  que  se  susa. 

Ay,  que  risa, 
he  dicho  susa 
y  es  sisa: 

Los  sisones 
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son  tremendos  señorones 
que  controlan  el  erario 
con  alma  de  comisario 
por  si  hay  alguna  peseta 
que,  al  igual  que  Don  Quijote 
les  haga  la  zapateta 
y  el  alma  les  acogote 

Fue  necesario  clarificar,  en  un  primer  paso,  algunos  términos 
que  no  son  en  nuestro  medio  de  uso  común,  pero  que  son  parte 
del  acervo  del  escritor  y  fundamentales  en  la  estructura  de  la  pie¬ 
za:  hucha,  sisa  y  erario. 

La  palabra  hucha,  derivada  del  persa:  bugcha,  puede  ser  un 
arca  grande  que  tienen  los  labradores  para  guardar  sus  cosas  o  una 
alcancía;  en  sentido  figurado,  dinero  que  se  ahorra  y  guarda  para 
tenerlo  de  reserva. 

Sisar  es  tomar  o  quitar  de  lo  que  se  compra  o  se  gasta,  una  pe¬ 
queña  cantidad,  quitar,  ocultar  o  retener  otras  cosas,  que  no  sean 
materiales  o  acortar  o  rebajar  las  medidas  en  la  proporción  que  co¬ 
rresponde  al  impuesto  sobre  los  comestibles  o  cortar  en  los  vesti¬ 
dos  la  parte  necesaria  para  darles  la  forma  conveniente,  o  encuna 
quinta  acepción  preparar  con  la  sisa  lo  que  se  ha  de  dorar.  De  esta, 
la  palabra:  sisones.  Los  que  frecuentemente  sisan. 

El  erario  corresponde  a  un  lugar  donde  se  guarda  o,  el  tesoro 
público  de  una  nación. 

“La  Niña  y  el  Pelele”  nos  cuenta  la  historia  de  una  niña  que 
quiere  aprender  a  leer.  El  Pelele,  un  voceador  de  prensa,  su  amigo, 
le  enseña.  Don  Humo,  Don  Severo,  Don  Pum  Crack;  representan¬ 
tes  de  los  poderes  eclesiástico,  civil  y  militar,  respectivamente;  y  la 
abuela  de  la  niña;  imagen  de  la  familia  tradicional;  se  oponen,  pues 
opinan  que  la  forma  como  el  niño  le  enseña  es  contraria  a  sus  inte¬ 
reses  de  clase  y  por  ende  personales. 

Vemos  claramente  en  la  obra  dos  fuerzas  que  luchan  y  algo 
que  las  une. 

Por  un  lado  los  representantes  del  poder  político,  militar  y  re¬ 
ligioso,  unidos  a  la  abuela  que  representaría  a  la  familia  y,  (aunque 
ésta  al  final  también  se  rebela)  por  el  otro  al  pueblo,  luchando  por 
concientizar,  por  dar  una  educación  revolucionaria  a  la  niña. 

En  este  punto  empezamos  a  ver  claro  los  conceptos  de  las  pa- 
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labras  tanto  en  su  acepción  simple,  como  en  el  contexto. 

La  imagen  se  desplaza  constantemente.  El  Pelele  pregunta  a  la 
niña  si  sabe  qué  es  una  hucha.  La  concepción  aquí  sería  la  de  una 
pequeña  vasija  de  barro,  o  de  otro  material  en  donde  se  ahorra.  Es¬ 
tá  de  acuerdo  con  las  condiciones  socio— económicas  de  los  perso¬ 
najes.  Por  el  contrario,  cuando  la  palabra  hucha  aparece  en  rela¬ 
ción  con  los  sisones  y  su  acción  de  sisar,  la  dimensión  es  otra.  Es  la 
de  un  arca  grande;  ya  entra  en  relación  no  con  los  pocos  centavos 
de  la  Niña  sino  con  el  erario  público  y  con  los  que  de  él  se  aprove¬ 
chan. 

En  ese  momento  de  la  pieza  el  Pelele  se  enfrenta  a  la  dificul¬ 
tad  que  tiene  su  compañera  de  aprender  a  deletrear:  “Sección  Fi¬ 
nanciera”.  Al  Pelele  le  es  indispensable. explicarle  el  por  qué  es  im¬ 
portante  comprender  lo  que  sucede  con  las  finanzas  del  país.  Usa 
todos  los  recursos  para  lograr  su  objetivo.  Dicho  en  otra  forma,  en 
la  situación  dramática  las  palabras  son  fundamentales  pues  no  sólo 
le  bastaría  aprender  a  leer  sino  tomar  conciencia  de  la  realidad  que 
los  circunda.  La  palabra  pues  se  transforma  en  un  arma  contra  los 
enemigos  que  les  impiden  una  vida  mejoré 

Segundo  nivel  de  enfrentamiento  con  el  Texto  Teatral. 

Podríamos  definir  este  segundo  nivel  de  análisis  como  el  estu¬ 
dio  de  las  situaciones  dramáticas,  Generales  y  Específicas,  para  cla¬ 
rificar  su  jerarquía  y  hacer  explícitas  sus  relaciones.  Para  ello  es  ne¬ 
cesario  aislar  los  elementos  constitutivos  de  la  obra  lo  que  en  más 
o  menos  grado  nos  explicita  los  mecanismos  de  producción  de  sen¬ 
tido  y  la  necesidad  que  lo  determina. 

Primer  Estadio:  distanciamiento  de  la  forma  dramática. 

Con  distanciamiento  de  la  forma  dramática  queremos  decir 
un  cambio  de  forma  literaria:  del  diálogo  a  la  narración.  Extrae¬ 
mos  la  Trama  del  Texto  Teatral. 

Con  la  Trama  re-ordenamos  el  texto  dramático.  Las  acciones 
se  reagrupan  aún  considerando  aquéllas  que  no  generan  imágenes 
escénicas  concretas,  pero  que  son  determinantes  en  el  desencade¬ 
namiento  y  ritmo  de  las  mismas. 


Distanciamiento.  Consideraciones  Teóricas. 

La  palabra  distanciamiento  (Verfrendung)  fue  originalmente 
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un  concepto  filosófico  más  que  teatral.  Derivado  de  la  dialéctica 
materialista  significa  una  manera  específica  de  mirar  al- universo, 
en  función  de  su  fluir,  de  su  movimiento.  “El  movimiento,  a  su  vez 
—como  anota  Wekwert—  sólo  puede  entenderse  si  uno  lo  concibe 
no  como  el  producto  de  algún  impulso  externo  (Dios,  Idea,  etc.) 
sino  como  algo  que  se  genera  en  sí  mismo,  esto  es,  el  producto  de 
la  interpretación  constante  y  recíproca  de  las  contradicciones  in¬ 
trínsecas.  Esa  manera  de  mirar  al  mundo  sostiene  que  la  causa  de 
las  relaciones  humanas  debe  ser  buscada  en  esas  relaciones.  La  cau¬ 
sa  del  movimiento  social  es  la  división  de  la  sociedad  en  clases,  ya 
sea  que  el  individuo  lo  perciba  o  no.  Cuando  Brecht  dice:  “El  des¬ 
tino  del  hombre  es  el  hombre”  no  hace  más  que  expresar  ese  pun¬ 
to  de  vista  poéticamente.  Ahora,  en  cuanto  se  refiere  a  la  represen¬ 
tación  de  las  relaciones  humanas,  (por  ejemplo,  en  el  teatro),  es 
concebible  sólo  como  la  representación  de  las  contradicciones  in¬ 
herentes  a  un  fenómeno  dado,  esto  es,  la  representación  de  una 
condición  desde  la  perspectiva  de  su  cambio  potencial  (movimien¬ 
to).  Sin  embargo,  las  contradicciones  dentro  del  fenómeno  social 
de  ninguna  manera  aparecen  siempre  en  la  superficie.  La  esencia  de 
las  cosas  está  en  la  apariencia  oculta.  Ciertamente,  la  apariencia  a 
menudo  aparece  más  importante  que  la  esencia  (alienación) l’6 

Otro  gran  teórico,  Darko  Suvin,  nos  clarifica  el  concepto  de 
distanci amiento  desde  el  punto  de  vista  brechtiano  cuando  enfren¬ 
ta  la  posición  dialéctica  de  éste  con  la  tomada  por  los  representan¬ 
tes  de  la  estética  burguesa  de  finales  del  siglo  19  y  principios  del 
20:  individualista  —concibiendo  al  individuo  como  última  realidad 
e  ilusionista  basada  en  el  misticismo. 

Brecht  concibe  al  mundo  —dice  Suvin—  como  un  proceso  y  al 
hombre  surgiendo  de  él,  surgiendo  de  la  historia.  El  arte  no  es  un 
“Espejo”  que  reflq'a  una  verdad  existiendo  fuera  del  artista;  el  arte 
no  es  la  representación  estática  de  un  fenómeno  dado  con  el  fin  de 
ganarse  la  empatia  de  un  espectador,  por  el  contrario,  es  como  una 
“Dynamo”,  penetra  las  posibilidades  de  la  naturaleza  y  al  criticarla 
hace  posible  el  penetrar  en  ella.  Las  técnicas  de  extrañamiento 
aplicadas  al  actor  en  lo  que  debe  decir  en  el  escenario,  hace  que  sea 
mucho  más  fácil  trasladar  lo  natural  a  lo  artístico,  trasladándolo, 
sin  embargo,  de  acuerdo  a  su  significado.7 

“Distanciamiento  como  comprensión  (comprender  —no  com¬ 
prender—  comprender),  negación  de  la  negación. 

Acumulación  de  lo  incomprensible,  hasta  que  se  abre  paso  la 
comprensión  (transposición  de  lo  cuantitativo  y  lo  cualitativo). 
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Lo  especial  en  lo  general  (el  proceso  en  su  calidad  de  único, 
original  y,  al  mismo  tiempo,  típico). 

Momento  del  desarrollo  (el  pasaje  de  unos  sentimientos  a  sen¬ 
timientos  de  carácter  opuesto,  posición  crítica  e  identificación  a  la 
vez). 

Paradoja  ( ¡este  hombre  en  estas  circunstancias,  estas  conse¬ 
cuencias  de  esta  actitud!). 

Lo  uno  se  comprende  a  través  de  lo  otro  (la  escena,  cuyo  sen¬ 
tido  en  primera  instancia  es  independiente,  a  través  de  su  relación 
con  otras  escenas  resulta  ser  parte  de  otro  sentido). 

El  salto  (saltus  naturae,  el  desarrollo  épico  se  cumple  a  saltos). 

Unidad  de  las  contradicciones  (en  la  unidad  se  busca  la  con¬ 
tradicción:  madre  e  hijo  constituyen  una  unidad  hacia  afuera,  pero 
luchan  entre  sí  por  el  salario  en  La  Madre). 

La  practicabilidad  de  la  sabiduría  (unidad  de  teoría  y  prácti¬ 
ca)”.» 

Algunas  consideraciones  teóricas  respecto  al  concepto  de  Trama. 

Para  nosotros  los  conceptos  son  importantes  en  la  medida  en 
que  establecemos  con  ellos  relación  dinámica  y  no  meramente 
contemplativa. 

Desde  el  punto  de  vista  histórico,  Aristóteles,  el  Estagirita,  es 
el  punto  de  partida  de  una  serie  de  consideraciones  sobre  el  arte  es¬ 
cénico,  que  en  última  instancia,  no  han  llevado  más  que  a  confu¬ 
sión.  Para  Aristóteles,  la  Tragedia  es:  “La  representación  de  una 
acción  memorable  y  perfecta,  de  magnitud  competente,  recitando 
cada  una  de  las  partes  por  sí  separadamente  y  que  no  por  modo  de 
narración,  sino  moviendo  a  compasión  y  temor,  dispone  a  la  mode¬ 
ración  de  las  pasionefc”.9 

Y  siendo  la  tragedia  representación  de  una  acción,  la  Fábula 
es  el  remedo  de  ella,  llama  Fábula  a  la  ordenación  de  los  sucesos  y 
es  la  parte  fundamental  de  ella,  es  pues  la  Fábula  lo  supremo  y  casi 
el  alma  de  la  tragedia. 

No  se  queda  en  este  punto  el  filósofo,  “la  tragedia  es  imita¬ 
ción  no  tanto  de  los  hombres  cuanto  de  los  hechos  y  de  la  vida,  de 
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la  ventura  y  desventura;  y  la  felicidad  consiste  en  acción,  así  como 
el  fin  es  una  especie  de  acción  y  no  calidad”. 

Y  después  de  que,  en  forma  por  lo  demás  admirable,  nos  pre¬ 
viene  contra  lo  que  denomina  fábula  episódica,  aquélla  en  que  se 
entremeten  cosas  que  no  es  probable  ni  forzoso  que  acompañen  a 
la  acción,  divide  a  renglón  seguido  las  fábulas  en  sencillas  y  com¬ 
plicadas.  Llama  la  atención  sobre  la  acción  sencilla:  “aquélla  que 
continuada  sin  perder  la  unidad,  como  queda  definido,  viene  a  ter¬ 
minarse  sin  peripecia  ni  anagnórisis;  y  complicada,  la  que  tiene  su 
terminación  con  reconocimiento  o  mudanza  de  fortuna,  o  entram¬ 
bas  cosas,  lo  cual  debe  nacer  de  la  misma  constitución  de  la  fábu¬ 
la.  .  .  La  revolución,  es  según  se  ha  indicado,  la  conversión  de  los 
sucesos  en  contrario,  y  eso,  como  decimos,  que  sea  verosímil  o 
forzoso”. 

£1  filósofo  de  Estagira  sienta  las  bases  de  lo  que  después  se 
denomina  la  unidad  de  acción,  o  unidad  temática,  que  aún  perdu¬ 
ra,  no  así  las  que  los  teóricos  llamaron  de  tiempo  y  de  lugar.  La 
conversión  de  sucesos  en  contrario  en  función  del  desplazamiento 
de  intereses  de  los  personajes  va  a  determinar  posteriores  concep¬ 
tos  en  la  definición  de  lo  que  es  el  conflicto  dramático  y  sus  con¬ 
secuencias,  en  la  medida  en  que  se  desenvuelve  la  acción  en  la  línea 
de  la  unidad  temática. 

Durante  el  desarrollo  de  la  sociedad  y  el  arte  teatral,  aparecen 
una  serie  de  teóricos  que  en  una  o  en  otra  forma  amplifican  o  de¬ 
forman  los  conceptos  del  filósofo  helénico.  Es  el  caso  de  Horacio, 
en  su  poética,  y  de  muchos  otros,  hasta  llegar  a  la  era  contemporá¬ 
nea,  en  donde  la  terminología  se  hace  cada  vez  más  abigarrada  en 
la  medida  en  que  sirve  a  directores,  actores,  críticos  o  espectado¬ 
res. 

Voltaíre,  por  ejemplo,  nos  dice  que  la  parte  fundamental  de 
la  tragedia,  su  alma,  reside  en  la  prolongación  durante  todo  el 
tiempo  posible,  de  una  incertidumbre,  la  cual,  como  anota  Ben- 
tley,  suena  a  Aristóteles  adaptado  para  nuestros  modernos  cursos 
de  dramaturgia. 

Pero  citemos  a  Bentley:  “La  trama,  por  tanto,  es  ante  todo 
artificial.  La  tragedia  es  una  resultante  de  la  intervención  del  inte¬ 
lecto  del  artista,  que  consigue  hacer  cosmos  con  los  hechos  que  la 
naturaleza  presenta  en  forma  caótica”.10  Richard  Moulton,  citado 
por  Bentley  dice:  La  trama  es  “el  aspecto  puramente  intelectual  de 
la  acción”. 
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La  Trama  (o  fábula  según  Aristóteles),  no  podemos  olvidar, 
es  un  medio  que  nos  sirve  para  penetrar  en  el  Tema,  una  forma  de 
distanciamiento,  y  no  un  simple  concepto  estético.  Leamos  dos  ve¬ 
ces  este  párrafo  de  Stanislavski:  “Lo  mejor  es  cuando  la  forma  y  el 
contenido  están  en  armonía  completa.  Allí,  la  vida  de  un  espíritu 
humano  en  un  papel  es  inseparable  de  los  hechos  de  la  Trama.  .  . 
Que  el  actor  aprenda  de  memoria  y  anote  los  hechos  existentes,  su 
secuencia  y  relación  física  exterior  con  otros.  .  .  Con  experiencia 
creciente  de  la  obra  y  su  contenido,  este  método  ayuda  no  sólo  a 
escoger  los  hechos  y  a  orientarse  uno  mismo  en  relación  con  ellos, 
sino  también  a  llegar  a  esa  substancia  interior,  su  ínter-relación  y 
su  interdependencia”.11 

Según  Brecht,  la  anécdota  es  la  gran  empresa  del  teatro.  Es  la 
composición  global  obtenida  de  la  suma  de  los  acontecimientos 
que  se  expresan,  por  medio  de  gestus,  en  los  que  están  contenidos 
todas  las  revelaciones  e  impulsos  que  deben  provocar  placer  en  el 
público. 

Y  así  podríamos  seguir  interminablemente  citando  autores, 
directores,  actores,  etc.  Lo  que  tratamos  de  clarificar  creo  que  lo 
logramos:  la  importancia  de  la  Trama.  La  tragedia  no  puede  ser 
simplemente  una  narración  de  sucesos.  En  eso  estamos  de  acuerdo. 
El  narrarlos,  así  sencillamente,  sería  contar  lo  acaecido;  el  reorde¬ 
nar  los  sucesos  de  tal  forma  que  adquiera  en  su  inter-relación  una 
proyección,  un  sentido,  es  transformar  el  cuento  en  Trama  y  el 
trasladar  la  Trama  a  imágenes  escénicas  es  hacer  Drama. 

Si  consideramos  la  Trama  como  la  expresión  originaria  de  una 
necesidad  de  ver  a  través  de  los  sucesos,  o  acciones,  podemos  en¬ 
tonces  colocamos  ante  una  real  dialéctica  de  la  expresión  en  donde 
se  entretejen  vivencias,  percepciones  corporales,  necesidades  de 
trascendencia  y  actualización  en  imágenes  escénicas. 

En  la  medida  en  que  la  Trama  nos  revela  un  sentido,  tiende  a 
identificar  los  términos  Actor-Tema,  impulsando  a  recrear  accio¬ 
nes.  La  forma  de  sacar  la  Trama  varía  con  la  obra  analizada.  En  un 
principio12  creimos  que  podíamos  prescindir  del  texto  para  esce¬ 
nificar  la  pieza.  Posteriormente  vimos  que  el  texto  tenía  muchos 
aciertos.  De  ahí  la  meticulosidad  con  que  se  sacó  la  Trama.  Para 
una  mejor  síntesis  tuvimos  que  recurrir  a  lo  que  denominamos  el 
Argumento.  El  Argumento  es  una  condensación  de  la  Trama  en 
donde  aparece  aquello  sin  lo  cual  no  habría  Situación  Dramática 
General.  Ese  paso  nos  llevó  a  esclarecer  los  Elementos  en  Oposi¬ 
ción. 
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Trama  de:  “Revolución  en  América  del  Sur".  Autor:  Augusto  Boal. 
Adaptación  y  Realización:  Teatro  Libre  de  Medellín. 

Escena  Primera. 

Por  qué  motivo  José  Silva  pidió  aumento  de  salario  mínimo. 

a 

En  una  fábrica,  a  la  hora  del  almuerzo,  dos  obreros:  José  Sil¬ 
va  y  Pepe  Tapioca,  conversan  acerca  de  la  comida  tan  escasa  a  pe¬ 
sar  de  la  intensidad  del  trabajo.  Pepe  tiene  el  almuerzo  en  una  pe¬ 
queña  marmita  mientras  que  José  espera  el  que  debe  traerle  su  mu¬ 
jer.  Les  preocupa  el  contenido  de  la  marmita  que  despide  un  olor 
agradable.  Al  abrirla  encuentran  frijoles  con  arroz  y  sobremesa,  la 
cual  no  comían,  debido  a  su  pobreza,  desde  que  eran  niños.  José  le 
tiene  que  recordar  a  Pepe  lo  que  es  sobremesa  y  posteriormente 
como  se  come.  El  hambre  le  lleva  a  pagarle  a  su  compañero  por 
oler  la  comida  ya  que  aquél  considera  que  ésta  es  un  capital  y  debe 
dar  intereses. 

Dialogan  sobre  la  necesidad  de  realizar  una  revolución  pues  es 
la  única  forma,  según  Pepe,  de  cambiar  de  situación  y  conseguir  el 
aumento  de  salario,  que  José  por  falta  de  coraje,  no  se  ha  decidido 
a  pedir. 

Llega  la  mujer  de  José,  quien  no  está  de  acuerdo  con  la  revo¬ 
lución,  a  preguntarle  a  su  marido  si  ya  pidió  el  aumento  de  sueldo. 
Lo  necesita  para  poder  alimentarse,  dar  de  comer  en  su  seno  ya  se¬ 
co  al  hijo  recién  nacido  y,  enviar  al  mayor  a  la  escuela.  José  le  dice 
que  no  son  ricos  por  lo  tanto  eso  no  es  posible.  La  mujer  insiste 
en  (jue  no  regrese  a  casa  hasta  que  no  haya  conseguido  el  aumento. 
Según  ella,  sino  eran  ricos  para  mandar  al  hijo  a  la  escuela,  tampo¬ 
co  lo  eran  para  comer  a  caída  rato  y  por  eso  no  llevó  almuerzo. 

José  se  decide  a  ir  donde  el  patrón  pero  éste  al  oir  la  petición 
de  aumento  de  salario,  sin  hacerle  caso,  lo  hace  sacar  fuera  de  la 
oficina.  José  vuelve  a  pensar  en  la  revolución  como  solución  a  su 
problema.  En  ese  momento  se  oye  por  la  radio  la  noticia  del  au¬ 
mento  de  salario  mínimo  decretado  por  el  Ministro  de  Trabajo  y  el 
discurso  del  mismo  por  la  televisión  sobre  tan  beneficiosa  medida. 

Escena  Sexta. 

Mientras  José  Silva  se  desespera  los  políticos  tratan  los  sagra¬ 
dos  intereses  de  la  nación. 
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En  la  sede  del  partido  de  las  mayorías  se  encuentran  reunidos 
varios  de  los  jefes  políticos:  El  Líder,  el  Bajito,  el  Flaco,  el  Perio¬ 
dista  y  el  Angel  de  la  Guarda  quien  como  embajador  de  una  poten¬ 
cia  extranjera,  interviene  directamente  en  la  campaña  electoral.  El 
Líder  toma  la  palabra  y  en  su  discurso  elogia  la  politiquería  como 
la  profesión  más  digna  y  separada  de  las  demás  actividades  huma¬ 
nas.  Sienta  las  bases  para  un  buen  desempeño  del  político  que  son 
según  él:  vencer  en  las  elecciones  por  encima  de  todo,  no  decepcio¬ 
nar  a  los  amigos  dándoles  buena  parte  del  botín  y  para  eludir  al 
pueblo  darle  diversiones. 

El  Periodista  manifiesta  su  apoyo  al  Líder  pero  nadie  le  da 
importancia.  En  vista  de  la  falta  de  votos  a  su  favor,  el  Líder  se  au- 
tonombra  candidato  único  de  acuerdo  con  los  planes  del  Angel 
quien  no  permite  ninguna  unión  con  los  demás  candidatos,  si  se 
elige  a  otro  distinto  al  líder.  El  Flaco  al  ver  frustradas  las  posibili¬ 
dades  de  ser  elegido  lo  acusa  de  ladrón,  entablándose  una  seria  dis¬ 
cusión.  El  Bajito  interviene  y  aplaca  los  ánimos.  El  Líder  promete 
robar  únicamente  después  de  las  elecciones.  El  Bajito  vuelve  a  in¬ 
tervenir  y  es  ahora  para  proponer  una  votación  con  el  fin  de  elegir 
al  candidato  único.  Todos  quieren  ser  elegidos  y,  como  no  es  posi¬ 
ble,  deciden  hacer  una  votación  para  buscar  caras  en  la  que  resulta 
favorecido  el  Flaco.  Algunos  lo  felicitan  y  apenas  comienza  su 
discurso  de  proclamación,  el  Angel  que  ha  estado  aparéntemente 
ajeno  a  las  deliberaciones  hace  notar  su  inconformidad,  situación 
aprovechada  por  el  Líder  para  considerarse  como  la  única  alterna¬ 
tiva  ya  que  tiene  el  apoyo  del  Angel  y  asimismo  la  financiación  de 
la  campaña.  Tiene,  además,  comprados  un  millón  de  votos.  La 
compra  se  ha  hecho  con  dinero  del  Angel  quien  obliga  al  Líder  a 
firmar  contratos  con  su  país. 

Los  demás  discuten  acerca  de  la  elección  de  El  Líder.  No  es¬ 
tán  muy  convencidos,  pero  ante  la  imposibilidad  de  conseguir  di¬ 
nero  para  la  campaña,  deciden  aceptar  la  nominación  siempre  y 
cuando  no  descuide  el  punto  número  dos:  no  decepcionar  a  los 
amigos  dándoles  de  una  vez  los  nombramientos  para  regir  las  enti¬ 
dades  manejadas  por  el  gobierno;  cargos  en  el  que  tienen  mejores 
oportunidades  de  robar  sin  ser  descubiertos. 

El  Líder  accede  y  propone  tratar  el  punto  número  tres:  cómo 
eludir  al  pueblo.  El  Periodista  quien  no  ha  quedado  satisfecho  con 
la  repartición  se  va  en  busca  de  mejores  oportunidades.  El  Líder 
expone  un  plan  publicitario,  importado  del  extranjero,  para  desa¬ 
creditar  al  adversario  político  de  tumo.  Pide  la  colaboración  de  El 
Flaco  para  que  se  deje  desfigurar  la  cara  y  acusar  a  su  adversario  de 
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haberlo  hecho.  El  Flaco  considera  improductivo  ese  plan  porque 
lo  han  utilizado  otras  veces  y  ya  no  va  a  ser  creíble.  Inmediatamen¬ 
te  es  desalojado  de  la  sala  para  ser  golpeado,  el  Líder  propone  una 
campaña  acusándose  de  populista  y  a  Pepe  Tapioca  de  representan¬ 
te  de  la  clase  dominante  y  de  los  monopolios  extranjeros.  Inte¬ 
rrumpe  el  Flaco  lleno  de  vendajes  creando  una  confusión  al  denun¬ 
ciar  el  robo  de  su  cartera,  cosa  que  los  demás  también  descubren. 
El  Líder  aprovechándose  de  la  confusión  reinante  sin  ser  adverti¬ 
do. 

Se  canta  la  canción  del  Angel  de  la  Guarda. 

Argumento  de  revolución  en  América  del  Sur 

Durante  una  campaña  electoral  un  obrero,  José  Silva,  pide  au¬ 
mento  de  salario  mínimo  para  poder  comer  y  vivir  con  su  familia. 
El  Gobierno  lo  concede  pero  todos  los  artículos  aumentan.  En  vis¬ 
ta  de  que  ni  los  políticos  por  politiquear,  solucionan  su  problema, 
se  une  con  un  compañero:  Pepe  Tapioca  y  unos  hambrientos,  para 
hacer  una  revolución.  Pepe  patrocinado  por  el  imperialismo  ex¬ 
tranjero  y  sus  lacayos  hace  coalición  con  el  gobierno  y  participa 
del  juego  electoral.  José  Silva,  representante  del  pueblo,  sólo  ad¬ 
quiere  comida  cuando  vende,  con  su  mujer  y  sus  hijos  mayores,  el 
voto.  Cuando  en  la  sede  de  los  partidos  se  espera  el  resultado  de  las 
elecciones,  José  Silva  de  nuevo  olvidado,  muere  después  de  ingerir 
comida.  Los  políticos  toman  conciencia  de  que  de  nada  sirve  el  po¬ 
der  si  no  tienen  a  quien  gobernar  y  logran  encontrar  a  otro  obrero 
a  quien  salen  persiguiendo  para  lograr  su  voto  y  convencerlo  de 
que  se  deje  dirigir. 

El  análisis  de  la  Trama  y  el  Argumento  nos  clarifica  los  Ele¬ 
mentos  en  oposición: 

Imperialismo  y  sus  Representantes  *****  Trabajadores 
y  Desposeídos. 

Segundo  Estadio. 

El  análisis  de  los  Elementos  en  Oposición  necesariamente  nos 
dirige  al  estudio  de  las  relaciones  existentes  entre  ellos.  Tal  rela¬ 
ción  (inter-relación)  es  una  de  las  condiciones  más  importantes  de 
la  Unidad  de  los  Opuestos,  fundamento  del  Conflicto  Dramático. 

El  conocimiento  de  la  dialéctica  nos  permite  una  mayor  cla¬ 
rificación  de  este  concepto.  La  dialéctica  considera  los  opuestos  en 
su  relación  de  dependencia  recíproca,  llevando  en  sí  la  razón  de  su 
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existencia  y  la  de  su  destrucción,  no  en  estado  de  reposo  sino  en 
movimiento. 

Desde  el  punto  de  vista  de  la  Situación  Dramática  es  necesa¬ 
rio  tener  en  cuenta  que  en  el  Conflicto  y  su  respectiva  Unidad  de 
los  Opuestos,  aunque  potencialmente  en  movimiento  en  el  instan¬ 
te;  debe  considerarse  un  punto  de  equilibrio,  un  punto  de  cero  des¬ 
de  el  cual  parte  el  movimiento  dramático  concreto.  De  allí  que  se 
hable  de  que  la  Situación  Dramática  “es  un  estado  de  las  fuerzas 
en  pugna,  es  un  momento  de  la  correlación  de  fuerzas”13  o  de  que 
están  en  “equilibrio  precario’.’14  No  es  que  estén  realmente  en  re¬ 
poso,  están  en  movimiento;  subyace,  si  así  se  prefiere,  a  veces  sólo 
manifiesto  en  pre-conductas  (actitudes),  pero  falta  algo  que  dispa¬ 
ra  la  acción  ^concreta  y  es  lo  que  hemos  denominado:  Factor  De¬ 
terminante  de.  la  Acción. 

Podríamos  decir  que  el  movimiento  subyacente  es  una  carga 
tensional  en  el  tiempo  que  incluye  develamientos  o  revelaciones 
parciales,  que  instigan  a  pasar  el  acto.  Es  en  el  momento  en  que  di¬ 
cha  tensión  adquiere  un  nivel  determinado  en  función  de  la  fuerza 
del  Factor  Determinante,  cuando  se  hace  inevitable  actuar,  se  hace 
necesario:  es  una  necesidad. 

El  estudio  de  las  actitudes  y  de  la  relación  con  el  acto  —acti¬ 
tud  dinámica—  es  por  excelencia  del  dominio  de  la  sicología.  Para 
nosotros,  en  el  teatro,  es  fundamental  tomando  el  término  no  en  el 
sentido  de  una  simple  posición  física  sino  como  los  procesos  men¬ 
tales  que  determinan  respuestas  latentes  y  actuales  (actos)  sicofísi- 
cos  de  un  personaje  o  personajes  en  relación  con  la  sociedad  en 
que  se  desenvuelven  y  con  un  objetivo  determina'do. 

De  las  definiciones  se  desprenden,  según  Park  (citado  por 
Young),15  cuatro  características: 

1)  deben  tener  los  procesos  mentales  una  orientación  definitiva, 
de  allí  su  diferencia  con  los  reflejos  condicionados.  Son  los 
objetivos  de  los  personajes.  Como  diría  Stanislavski:  “cada 
objetivo  debe  llevar  en  si  mismo  los  gérmenes  de  la  acción.  .  . 
Un  actor  debe  saber  cómo  distinguir  entre  las  cualidades  de 
los  objetivos,  evitando  los  que  no  tienen  relación  con  el  caso 
y  estableciendo  los  apropiados  a  su  papel”. 

2)  no  generan  una  conducta  automática,  ni  rutinaria  y  generan 
siempre  un  nivel  de  tensión,  algunas  veces  “latente”.  En  otras 
palabras  hay  posibilidades  de  elección.  El  actor  al  estudiar  las 
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actitudes  del  personaje,  o  personajes,  “debe  tratar  de  com¬ 
prender  las  particularidades  de  ese  personaje  y  no  aceptar  nin¬ 
guna  de  ellas  como  inevitable  como  algo  que  “no  podía  haber 
sido  de  otra  manera”,  como  algo  que  “era  de  esperar  dado  el 
carácter  de  ese  personaje.  .  .  Cuando  suba  al  escenario,  en  to¬ 
das  las  escenas  importantes  dará  a  entender,  junto  a  lo  que 
haga,  algo  más,  es  decir,  lo  que  no  hace,  actuará  de  tal  modo 
que  la  alternativa  se  advierta  lo  más  claramente  posible  y  su 
actuación  permita  intuir  otras  posibilidades,  es  decir,  que  el 
proceder  del  personaje  sólo  represente  una  de  las  variantes”.16 

El  análisis  dialéctico  de  los  personajes  no  debe  contemplar  só¬ 
lo  lo  que  estos  hacen  en  una  Situación  Dramática  sino  tam¬ 
bién  lo  que  dejan  de  hacer.  Este  no  hacer  debido  a  una  falsa 
conciencia  de  la  realidad  concreta  de  la  situación,  sirve  a  unos 
intereses  que  determinan  una  ideología  justificativa  y  dogmá¬ 
tica  que  debe  ser  criticada. 

3)  varían  de  intensidad  siendo  algunas  veces  inefectivas  para  des¬ 
pertar  respuestas  dinámicas  del  tipo  del  acto.  La  inmovilidad 
externa  no  implica  ausencia,  de  actitudes. 

4)  están  directamente  relacionados  con  la  experiencia.  Nunca  se 
comprenderá  bien  a  un  personaje  si  no  se  estudian  sus  antece¬ 
dentes  y  las  relaciones  con  su  medio. 

Dentro  de  la  concepción  dialéctica  de  la  Situación  Dramática 
tenemos  pues  que  ésta  no  puede  existir  sin  un  Conflicto,  es  decir, 
aquello  que  comprende  en  su  esencia  Elementos  en  Oposición. 
Esos  Elementos  con  actitudes  opuestas  que  generan  un  Conflicto, 
un  campo  de  fuerzas,  no  escapan  a  la  ley  primera  y  más  general  de 
la  dialéctica:  la  ley  de  la  penetración  de  los  opuestos.  No  existe 
ninguna  contradicción  ni  diferencia  que  no  se  pueda  reducir  a  la 
unidad. 

La  diferenciación  de  la  Unidad  de  los  Opuestos  de  una  Situa¬ 
ción  Dramática  en  Elementos  en  Oposición  se  da  en  el  seno  mismo 
de  la  Situación  y  es  la  contradicción  interna  la  que  impulsa  a  la  ac¬ 
ción  y  por  lo  tanto  sus  relaciones  recíprocas  deben  estar  determi¬ 
nadas  por  la  Ley  Dialéctica  Interna  de  Crecimiento,  cuya  expre¬ 
sión  sería  la  Situación  Dramática  y  su  respectiva  agudización  del 
Conflicto.  Es  así  pues  como  una  Unidad  de  los  Opuestos  no  puede 
ser  generadora  de  Conflicto  si  está  sólo  representando  contrarios 
extemos,  es  decir  por  ejemplo  accidentes  geográficos  o  circunstan¬ 
cias  dadas,  que  si  en  verdad  van  a  condicionar  respuestas  específi- 
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cas  no  son  el  fundamento  del  Conflicto.  Tampoco  pueden  ser  Ins¬ 
tintos,  en  cuyo  caso,  sería  una  forma  “hipnótica”  de  conseguir  lo 
que  genera  la  contradicción  en  última  instancia:  el  conjunto  de  las 
relaciones  sociales. 

Si  consideramos  la  Situación  Dramática  General  como  la  ma¬ 
yor  unidad  escénica  teatral  que  nace  del  choque  de  actitudes  de  los 
Elementos  en  Oposición,  generando,  por  lo  tanto,  un  Conflicto, 
podemos  entender  entonces  que  el  Conflicto  es  lo  que  se  manifies¬ 
ta  cuando  el  Factor  Determinante  rompe  el  equilibrio  precario  de 
la  unidad  de  los  opuestos  y  se  hacen  patentes  los  intereses  de  los 
elementos  en  pugna,  dando  nacimiento  a  la  acción  primaria  cum¬ 
pliéndose  la  ley  dialéctica  interna  de  crecimiento  o  desarrollo. 

La  Acción  según  Hegel. 

“La  acción  no  comienza  más  que  a  partir  del  momento  en 
que  la  oposición  que  se  encontraba  en  estado  latente  en  la  situa¬ 
ción  determinada,  deviene,  manifiesta  pero,  prestando  atención  a 
lo  que  le  es  opuesto,  la  acción,  que  inaugura  la  coalición,  dirige 
contra  ella  la  fuerza  atacada,  provocando  así  una  reacción  inmedia¬ 
ta 


El  drama  nos  presenta  una  acción,  “pone  en  escena  los  senti¬ 
mientos  y  pasiones  íntimas  del  alma  en  su  realización  exterior”. 

“.  .  .  Los  sentimientos  determinados  del  alma  humana  toman 
en  ellas  —en  las  situaciones—  el  carácter  de  móviles  internos,  de  pa¬ 
siones  que  se  desenvuelven  en  una  complicación  de  circunstancias 
exteriores,  y  así  se  objetivan  y  recuerdan  la  forma  épica.  Pero  esta 
acción  exterior,  en  lugar  de  realizarse  como  un  simple  aconteci¬ 
miento,  encierra  en  sí  los  deseos  y  esfuerzos  de  la  voluntad  huma¬ 
na.  La  acción  es  esta  misma  voluntad  persiguiendo  su  fin,  teniendo 
conciencia  deL  resultado  final.  Las  consecuencias  de  los  hechos 
reaccionan  sobre  ella”.  Para  Hegel  “sólo  de  ese  modo,  la  acción 
aparece  como  acción, como  desarrollo  real  de  las  intenciones  y  pen¬ 
samientos  de  los  personajes,  quienes  ponen  toda  su  existencia  a  la 
prosecución  de  sus  deseos,  y  por  consecuencia  también  deben  res¬ 
ponder  de  todo  lo  que  suceda.  El  héroe  dramático  lleva  en  sí  mis¬ 
mo  los  frutos  de  sus  propios  actos”. 

Más  adelante  el  filósofo  nos  aclara  que  se  considera  dramáti¬ 
ca  una  acción  “en  tanto  que  por  su  carácter  determinado  y  por  la 
naturaleza  de  las  circunstancias,  produce  otros  intereses  y  otras  pa¬ 
siones  opuestas”.  Para  que  los  sentimientos,  “que  constituyen  la 


100 


base  de  la  vida  humana,  cobren  forma  dramática,  es  preciso  que 
aparezcan  en  su  exclusivista  particularidad  y  oposición;  de  tal  suer¬ 
te  que  la  acción  tenga  que  experimentar  obstáculos,  entrañe  diver¬ 
sos  conflictos  y  complicaciones  de  causas  y  circunstancias,  comba¬ 
tiendo  de  modo  diverso  el  éxito  de  las  empresas  particulares”. 

Cuando  se  refiere  a  la  unidad -de  acción  escribe:  “Toda  ac¬ 
ción,  en  general,  debe  tener  un  fin  determinado,  pues  desde  que  el 
hombre  actúa,  entra  a  su  pesar  en  las  complicaciones  de  la  vida 
real,  y  entonces  el  campo  de  su  actividad  debe  condensarse  y  limi¬ 
tarse. 

Por  tanto  es  aquí  donde  debe  buscarse  la  unidad:  en  la  reali¬ 
zación  de  un  fin  determinado  y  perseguido  en  medio  de  las  cir¬ 
cunstancias  y  relaciones  particulares.  Pero  ahora,  como  ya  hemos 
visto,  las  circunstancias  en  la  acción  dramática  son  de  tal  naturale¬ 
za  que  cada  personaje  experimenta  los  obstáculos  que  le  oponen 
otros  personajes,  encuentra  en  su  camino  fines  opuestos  al  suyo,  y 
que  también  intentan  realizarse.  Esta  oposición  engendra  necesa¬ 
riamente  conflictos  variados  y  sus  correspondientes  complicacio¬ 
nes.  _  ,, 


La  acción  dramática  se  desliza  pues,  esencialmente  por  un 
conjunto  de  conflictos,  y  la  verdadera  unidad  sólo  puede  tener  su 
principio  en  el  movimiento  total,  combinado  de  tal  suerte  que  la 
colisión  principal  se  muestre  conforme  al  mismo  tiempo  con  bis  ca¬ 
racteres  y  con  los  deseos  de  los  personajes,  y  que  destruya  su  opo¬ 
sición. 

Este  desenlace,  debe  ser,  como  la  misma  acción,  subjetivo  y 
objetivo  al  mismo  tiempo.  Es  exterior  u  objetivo  en  el  hecho  de 
que  el  combate  de  los  fines  opuestos  halla  en  él  su  fatal  termina¬ 
ción,  por  otra  parte,  estando  más  o  menos  puesta  la  voluntad  y  la 
existencia  de  los  personajes  en  la  empresa  cuyo  cumplimiento  per¬ 
siguen,  el  éxito  o  el  fracaso,  la  realización  completa  o  incompleta, 
la  ruina  necesaria  o  la  conciliación  pacífica  de  sus  deseos,  sólo  de¬ 
terminan  su  destino  en  cuanto  están  identificados  con  las  acciones 
que  se  han  visto  forzados  a  realizar. 

No  habrá  pues  verdadero  desenlace  más  que  cuando  el  fin  y  el 
interés  de  la  acción  a  la  cual  Se  vinculan  sean  idénticos  con  el  ca¬ 
rácter  de  los  personajes  y  absolutamente  ligados  a  los  mismos. 

Además,  según  que  la  diversidad  y  oposición  de  los  caracteres 
dramáticos  se  mantengan  simples  o  se  ramifiquen  en  diversas  accio- 
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nes  episódicas  y  en  personajes  secundarios,  la  unidad  puede  ser 
más  o  menos  estrecha,  más  o  menos  relajada”.17 

Leal  en  su  libro  “En  Primera  Persona”  sintetiza  así  el  aporte 
de  Hegel:  “Su”  “Poética”  establece  en  forma  definitiva,  la  idea  dia¬ 
léctica  del  conflicto  como  base  para  la  unidad  de  acción,  única  su¬ 
pervivencia  de  las  célebres  y  ya  rechazadas  unidades  aristotélicas. 
Es  Hegel  quien  afirma  que  la  contradicción  es  el  poder  que  mueve 
las  cosas,  no  hay  nada  que  no  se  esté  transformando,  que  no  se 
encuentre  en  una  posición  intermedia  entre  el  ser  y  el  no  ser.  .  .  La 
acción  dramática  se  desliza  pues  esencialmente  por  un  conjunto  de 
conflictos,  y  la  verdadera  unidad  (de  acción)  sólo  puede  tener  su 
principio  en  el  movimiento  total”.18 

Otras  apreciaciones. 

De  Aristóteles  a  nuestros  días  son  muchos  los  hombres  de 
teatro  que  han  dedicado  estudios  al  problema  de  descifrar  el  signi¬ 
ficado  de  la  acción  dramática.  P.  A.  Touchard  en  su  libro  Dyoni- 
sos,  apologie  pour  le  theátre,  escribía  que  la  “acción  es  el  movi¬ 
miento  orgánico  por  el  cual  una  situación,  en  la  tragedia,  o  un  ca¬ 
rácter,  en  la  comedia,  nacen,  se  desarrollan  y  se  derrumban.  La  in¬ 
triga  es  una  maraña  de  acontecimientos  en  medio  de  los  cjue  ésta 
acción  se  desarrolla”.  Más  adelante  agrega:  “.  .  .  La  acción  es  el 
movimiento  general  que  hace  que  entre  el  principio  y  el  fin  de  la 
pieza  haya  nacido  algo,  se  haya  desarrollado,  haya  muerto.  La  in¬ 
triga  no  es  más  que  el  esqueleto  de  la  acción”.19 

Uno  de  los  estudios  más  importante  sobre  el  problema  de  la 
acción  dramática  está  consignado  en  el  libro  “La  Obra  Teatral”  de 
Henry  Gouhier.  Basándose  en  las  teorías  de  Bergson  define  la  ac¬ 
ción  como  “un  esquema  dinámico  con  personajes  que  piden  vivir  y 
situaciones  que  tienden  a  ser  representadas,  estando  vida  y  repre¬ 
sentación  dirigidas  en  determinado  sentido.  .  .  El  dinamismo  del 
esquema  tiende,  pues,  a  hacer  desaparecer  lo  que  hay  de  esquemá¬ 
tico,  a  fin  de  sustituir  lo  esencial  con  lo  existencial. 

Ahora  bien,  para  el  hombre,  existencia  e  historicidad  son  si¬ 
nónimos.  El  esquema  dinámico,  decía  Bergson,  se  desarrolla  rum¬ 
bo  a  lo  concreto:  aquí  lo  concreto  se  llama  existencia  histórica.  La 
cuestión  está,  entonces,  en  saber  si  lo  esencial  contiene  en  sí  todas 
las  condiciones  de  lo  existencial. 

Sin  duda,  aquí  la  palabra  esencial  no  nos  remite  a  una  esencia 
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que  pueda  definirse  en  conceptos,  Bergson  lo  precisó  bien:  el  es¬ 
quema  dinámico  no  es  jamás  verdaderamente  abstracto.  En  el  caso 
de  la  pieza  de  teatro  no  es  la  idea  de  la  pieza,  sino  la  pieza  en  vías 
de  realización;  la  acción  esboza  acontecimientos  y  situaciones;  en 
cuanto  empieza  a  alargarse,  pone  en  movimiento  un  juego  de  imá¬ 
genes  que  ya  cuenta  una  historia  y  que  por  ende  se  coloca  al  nivel 
de  la  existencia.  El  dinamismo  del  esquema  es,  pues,  un  impulso 
hacia  la  existencia  histórica  que  lleva  a  los  personajes,  entrevistos 
en  la  penumbra  de  las  primeras  intuiciones,  hasta  esa  vida  real  a  la 
cual  el  actor  ha  de  mezclar  la  suya  bajo  las  luces  de  las  candilejas 
mientras  giran  las  manecillas  de  su  reloj.  .  .  El  esquema  dramático 
es  un  drama  esquemático”. 20 

Gouhier,  basándose  en  Bergson,  no  supo  precisar  muy  bien 
los  conceptos  anclados  claro  está  en  una  ideología  no  dialéctica- 
materialista  y,  es  por  eso  que  se  refiere  a  “que  la  palabra  esencial 
no  nos  remite  a  una  esencia  que  pueda  definirse  en  conceptos, 
Bergson  lo  precisó  bien:  el  esquema  dinámico  no  es  jamás  verdade¬ 
ramente  abstracto”.  Efectivamente,  no  es  abstracto,  es  concreto, 
porque  el  esquema  dinámico  —podría  corresponder  a  la  Unidad  de 
los  Opuestos  de  nuestra  terminología-expresa  en  sí  mismo  las  con¬ 
tradicciones  determinantes  de  su  esencia  y  su  esencia—  definible 
claro  está  —  es  una  relación  entre  los  Elementos  en  Oposición,  cu¬ 
ya  esencia  consiste  en  el  conjunto  de  relaciones  sociales  .  .  .  toda 
relación  posee  en  sí  misma  una  realidad  esencial  por  la  cual  se  en¬ 
cuentran  determinados  quienes  engranan  en  ella.  .  .21 

Situación  General  y  Específica  de  la  Obra  Dramática 

En^la  obra  que  analizamos:  “Revolución  en  América  del  Sur” 
vimos  cómo  los  Elementos  en  Oposición  son: 

Imperialismo  y  sus  representantes  " - - —  Trabajadores  y 

desposeídos  Lnidud  de  los  Opuestos:  Lucha  por  el  poder  político. 

Lo  que  determina  la  acción:  estado  socio-económico  de  la 
clase  trabajadora.  * 

y 

Acción  Primaria:  hacer  una  revolución. 

La  Situación  Dramática  General,  en  virtud  de  la  ley  del  desa¬ 
rrollo  a  través  de  las  contradicciones  contiene  Situaciones  Especí¬ 
ficas.  Podríamos  comparar  el  proceso  a  la  imagen  que  nos  da  tirar 
una  piedra  en  medio  de  un  lago. 

La  transformación  de  las  situaciones  dramáticas  no  implica  la 
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destrucción  de  las  originarias,  ni  se  creqn  aditivas,  sino  que  se  da 
una  nueva  en  donde  lo  pasado  no  se  suprime,  se  integra. 

Es  pues  así  como  llegamos  a  clarificar  la  Situación  General  de 
la  pieza.  Definimos  los  opuestos  de  acuerdo  a  sus  comportamien¬ 
tos  generales  (que  a  su  vez  contienen  conductas  y  actos  específi¬ 
cos),  en  función  de  la  clase  que  representan,  encontrando  el  Factor 
Determinante  que  provoca  el  rompimiento  de  la  Unidad  de  los  O- 
puestos  y  que  determina  la  Acción  Primigenia.  De  esta  Acción  Pri¬ 
migenia  se  originan  otras  acciones  que  denominamos  Secundarias, 
unidas  crean  Situaciones  Específicas,  en  la  medida  en  que  los  Ele¬ 
mentos  en  pugna  expresan,  (o  adquieren)  nuevas  conductas  y  ac¬ 
tos.  En  otras  palabras:  se  agudiza  la  contradicción  fundamental. 

Podríamos  decir  como  Zholkovski,  que  el  estudio  de  la  obra 
de  arte  debe  basarse  en  la  concepción  de  la  misma  como:  “un  fe¬ 
nómeno  que  produce  un  determinado  efecto.  Esto  significa  que  lo 
que  se  debe  buscar  en  ella  es  un  proceso  de  amplificación  y  que  es 
necesario  descomponerla  en  aquellos  elementos  que  aparezcan 
como  componentes  de  tal  proceso.  El  artista  consigue  unir  entre  sí 
a  los  elementos  de  un  hecho  de  tal  manera  que  resulten  amplifica¬ 
dos  determinados  aspectos  significativos  del  mismo”.22 

El  análisis  de  la  pieza  de  A.  Boal  es  muy  complejo  debido  a  su 
estructura  intrínseca  en  la  cual  aparentemente  no  hay  una  unidad 
temática.  Hay  discontinuidad  de  las  acciones  (y  de  las  Situacio¬ 
nes).  La  Situación  Dramática  General  puede,  sin  embargo,  ser  divi¬ 
dida  en  tres  grandes  Situaciones  Específicas: 

Primera  Situación  Específica: 

Elementos  en  Oposición: 

Obreros - ■ - Patrón.  Gobierno 

Unidad  de  los  opuestos:  salario 

Durante  el  desarrollo  de  la  acción  se  observa  co'mo  el  gobier¬ 
no  para  evitar  la  Revolución  y  sin  contar  con  el  Patrón,  aumenta  el 
salario  mínimo.  Tal  medida  crea  una  contracción  aparente  entre  el 
Patrón  y  el  Gobierno  que  se  resuelve  con  el  aumento  de  todos  los 
artículos,  incluyendo  lógicamente  el  caucho,  beneficiando  de  nue¬ 
vo  al  Patrón  y  dándole  oportunidad  de  despedir  del  trabajo  al  res¬ 
ponsable  de  la  nueva  situación  económica:  José  Silva. 

Segunda  Situación  Específica: 

Elementos  en  Oposición: 

Pueblo - Imperialismo.  Politiqueros. 

Unidad  de  los  Opuestos:  Necesidades  del  Pueblo. 
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Son  las  escenas  donde  José  Silva,  como  representante  del  pue¬ 
blo,  pide  o  trata  de  conseguir  lo  más  elemental  en  una  existencia 
humana.  Los  politiqueros  por  el  contrario  le  ofrecen  lo  que  él  no 
necesita  pero  que  son  producto  de  una  sociedad  que  busca  sólo 
alienar,  de  una  sociedad  de  consumo  que  ofrece  falta  alegría  aun¬ 
que  conlleve  la  muerte  de  aquél  que  nada  tiene. 

Tercer  nivel  de  enfrentamiento  con  el  Texto  Teatral. 

Primer  Estadio. 

El  primer  estadio  de  este  nivel,  el  último  del  procedimiento, 
comprende  el  estudio  de  la  Situación  Concreta  de  la  cual  derivó  la 
obra  o  texto.  Ahora  bien,  pasar  de  la  situación  Concreta  a  la  Situa: 
ción  Dramática  es  un  proceso  en  el  cual  no  se  está  en  toda  la  reali¬ 
dad  sino  en  aquélla  que  la  situación  artística  circunscribe  y  obliga 
a  tomar  actitudes  a  medida  que  la  percepción  y  luego  el  compro¬ 
miso  seleccionan. 

Son  indispensables  a  este  nivel  una  serie  de  conocimientos  es¬ 
pecíficos,  elementos  básicos  a  partir  de  los  cuales  se  construye  la 
situación  dramática  general,  como  son:  datos  específicos,  fechas, 
eventos,  lugares,  etc. 

Es  importante  recalcar  que  no  se  trata  de  caer  en  el  historicis- 
mo,  sino  de  recolectar  aquello  que  esté  en  función  del  Tema  y  de 
su  realización  artística.  Aun  en  las  obras  denominadas  “imaginati¬ 
vas”  el  estudio  de  la  realidad  concreta  ayuda  a  clarificarlas. 

Entre  los  datos  que  consideramos  importantes  para  el  estudio 
de  la  pieza  de  Augusto  Boal  están  aquéllos  determinados  por  la  si¬ 
tuación  socio— económica  del  Brasil  en  la  época  de  estreno  de  la 
obra  en  1.961  en  el  Teatro  Arena  en  Sao  Paulo.  Las  concepciones 
estéticas  y  políticas  del  autor.  En  la  explicación  que  da  Boal  del 
origen  y  significado  de  la  pieza,  en  la  edición  brasilera,  hay  elemen¬ 
tos  importantes  que  sirvieron  de  base  para  las  discusiones  a  través 
de  todo  el  proceso  de  montaje. 

En  primer  lugar  —dice  Boal—  el  teatro  puede  y  debe  tratar  el 
tema  político,  ya  que  es  tan  buen  material  como  cualquier  otro  y 
una  de  las  tentativas  con  mi  pieza  era  hacer  una  defensa  del  obre¬ 
ro. 

En  segundo  lugar  yo  no  pretendí  escribir  una  pieza  “positiva” 
en  el  sentido  de  un  mensaje  claro.  Creo  que  el  contenido  positivo 
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de  una  pieza  no  depende  del  personaje  “razonador”  ni  tampoco 
de  una  demostración  nítida  e  inatacable. 

En  tercer  lugar  la  pieza  no  contiene  ningún  personaje  “positi¬ 
vo”.  Pero  será  necesario?  Lo  negativo  no  contiene  dentro  de  sí  lo 
opuesto? 

Aquí  cabe  lo  que  escribía  Engels  a  Minna  Kautsky:  “Yo  creo 
que  la  tendencia  debe  salir  de  la  situación  y  la  acción  misma,  sin 
que  esté  formulada  explícitamente  y  que  el  poeta  no  tiene  por  qué 
dar  al  lector,  en  forma  acabada,  la  solución  histórica  futura  de  los 
conflictos  sociales  que  describe. 23 

Boal  por  último  analiza  la  forma  de  la  obra.  Por  que  una  pie¬ 
za  tan  quebrada,  con  tantos  personajes,  tantas  escenas,  música, 
canciones?  No  niego  que  la  obra  presenta  una  cierta  anarquía  en  la 
selección  de  los  elementos;  explico  la  causa,  que  sin  embargo,  nada 
justifica:  la  versión  inicial  se  realizaba  en  un  circo,  siendo  todos  los 
personajes  representados  por  payasos.  El  objetivo  era  escribir  una 
pieza  que  presentase  diferentes  características  de  la  sociedad,  dife¬ 
rentes  medios  sociales  y  sicologías,  sin  ligar  eso  por  una  trama,  si 
no  más  bien  a  modo  de  un  “show”  representado  por  un  equipo 
circense.  .  .  De  ahí  la  proliferación  de  escenas  que  podían  haber  si¬ 
do  excluidas  y  que  se  mantienen:  la  escena  de  los  “play  boys”  es 
la  más  conspicua.  Con  todo  la  gran  variedad  de  escenas  y  escena¬ 
rios  es  predeterminada. 

Segundo  Estadio. 

Cual  es  el  Tema.  Debe  estudiarse  en  toda  su  complejidad,  es 
decir  abarcar  hasta  donde  sea  posible  el  análisis  de  estructuras,  fe¬ 
nómenos,  teorías,  inter-relaciones  y  organización  de  las  mismas: 
enfrenta  el  área  cognitiva  primordialmente  y  da  origen  a  moti¬ 
vaciones  complejas. 

El  Tema  y  la  manera  como  está  planteado  en  la  pieza:  La  Re¬ 
volución  y  el  mostrar  cómo  no  hacerla,  nos  pareció  de  gran  actua¬ 
lidad  en  nuestro  país.  Todo  el  trabajo  teórico,  y  posteriormente  el 
práctico,  nos  condujo  a  la  modificación  de  algunas  escenas.  La  es¬ 
cena  nueve  por  ejemplo  se  re— elaboró— o  supresión  de  otra—  con¬ 
cretamente  la  escena  doce  —ajustando  el  Tema  y  su  Forma  a  las 
condiciones  económicas  y  políticas  de  nuestra  nación. 

Las  subdivisiones  tienen  sus  respectivos  sub— temas: 

La  Primera  Escena:  Salario  mínimo  y  subsistencia. 
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La  Escena  Tercera:  Senado  de  la  República. 
La  Escena  Seis:  Convención  Política. 

La  Escena  Ocho:  Coalición  Política. 

La  Escena  Diez:  Propaganda  Política. 

La  Escena  Quince:  Escrutinios  Electorales. 


II.  Escenificación  del  Texto  Teatral 


Aplicación 

Ahora  nos  es  categórico  el  regresar.  Vamos  de  lo  general  a  lo 
particular,  ahora  sí,  comprometiendo  al  actor  en  su  “acto”.  Vamos 
a  recrear  el  texto  usando  la  técnica  de  las  improvisaciones. 

Re— crear  un  texto  es  humanizarlo. 

Si  nosotros  penetramos  en  el  texto  de  una  manera  científica 
para  lograr  su  esencia,  ahora  precisamos  relacionarlo  con  el  hom¬ 
bre. 

Consideramos. 

a)  Estudio  científico  del  texto  teatral  (Ciencia  ). 

b)  Escenificación.  (Hombre). 

c)  Visión  dialéctica,  a  través  del  arte,  de  la  realidad.  (Proyección). 

“En  todas  las  épocas  —como  dice  R.  Garaudy— Jo  que  confi¬ 
rió  grandeza  a  las  obras  fue  el  grado  de  realidad  interior  humana, 
que  el  artista  supo  incorporar  a  la  realidad  (la  emoción  y  el  docu¬ 
mento,  según  las  manifestaciones  de  Pierre  Abraham(  Realidad  ex¬ 
terior  y  realidad  interior  (natural  y  social)  no  pueden  ser  divorcia¬ 
das  en  el  arte.  Toda  gran  obra  comporta  esos  dos  componentes,  in¬ 
téntase  separar,  uno  de  otro  y  entonces  no  quedará  mas  que  un  na¬ 
turalismo  fotográfico  y  pasivo  en  un  polo,  y  un  subjetivismo  fan¬ 
tástico,  incapaz  de  establecer  una  comunicación  humana  con  el 
público,  en  el  otro,  lo  exterior  —decía  Hegel—  es  la  expresión  de  lo 
interior  y  recíprocamente”.^ 

En  este  punto  no  dudamos  en  citar  a  Garaudy  no  sin  manifes¬ 
tar  nuestro  desacuerdo  con  su  visión  global  sobre  Humanismo  y 
Marxismo.  En  este  punto  la  base  de  nuestra  posición  no  puede 
ser  otra  que  La  Sexta  Tesis  sobre  Feuerbach,  “auténtica  acta  de 
nacimiento  de  la  teoría  propiamente  marxista  del  hombre”: 

“La  esencia  humana  no  es  Una  abstracción  inherente  al  indi¬ 
viduo  aislado.  En  su  realidad  es  el  conjunto  de  las  relaciones  socia- 
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les.*’ 

Esto  significa  que  el  ser  de  los  hombres,  su  “humanidad” 
históricamente  concreta,  no  reside  ni  tiene  origen  directo  en  la  in¬ 
dividualidad  humana  considerada  en  general,  sino  de  acuerdo  con 
el  comentario  inequívoco  de  La  Ideología  Alemana,  en  “esta  suma 
de  fuerzas  de  producción,  de  capitales,  de  formas  de  relaciones  so¬ 
ciales,  que  cada  individuo  y  cada  generación  hallan  como  datos 
existentes”  (pág.  70)  en  otras  palabras,  ante  todo  en  la  formación 
económica  de  la  sociedad.  La  Sexta  Tesis  establece,  por  lo  tanto, 
una  distinción  fundamental  entre  la  esencia  humana  objetiva  y  la 
forma  de  individualidad,  y  afirma  el  carácter  profundamente  se¬ 
cundario  de  la  individualidad  con  respecto  a  la  base  social  objeti¬ 
va”^ 


Secundaria  si  se  considera  la  individualidad  por  sí  misma 
como  en  la  concepción  de  la  sicología  idealista,  una  individualidad 
que  no  establece  una  relación  dialéctica  con  la  base  social  objetiva. 

Improvisación.  Cuál  es  su  significado  y  trascendencia. 

Creemos  importante  entender  que'  significa  el  término  impro¬ 
visación,  su  alcance  y  sus  limitaciones. 

Entendemos  por  improvisación  el  desarrollo  de  una  creación 
dramática  en  base  a  un  Tema  concreto,  con  sus  Elementos  en  opo¬ 
sición  y  su  unidad,  sin  que  se  oponga  a  su  desenvolvimiento  ningu¬ 
na  barrera  directriz  impuesta  externamente,  por  lo  menos  en  las 
etapas  iniciales,  basándose  primordialmente  en  la  espontaneidad  de 
la  respuesta  humana  ante  estímulos  no  previstos. 

Las  improvisaciones,  -ya  que  consideramos:  improvisaciones 
libres  e  improvisaciones  circunscritas;  como  método  escénico  para 
re-crear  un  Te.ma,  pueden  ser  armas  de  doble  filo.  El  ideal  sería 
que  el  Tema  primigenio  que  da  origen  a  la  Unidad  de  los  Opuestos, 
sea  el  que  autodetermine  y  corrija  los  excesos  y  debilidades.  El  ex¬ 
ceso  puede  degenerar  en  el  caos,  la  debilidad  da  como  producto  lo 
frío,  lo  esquemático. 

Cualquiera  de  los  resultados  exige,  entonces,  que  un  orienta¬ 
dor  entre  a  regular,  a  transformar,  a  hacer  que  lo  inconscientemen¬ 
te  creado  en  base  a  la  espontaneidad,  adquiera  valor  real,  dimensio¬ 
nes  históricas,  puesto  que  suponemos  que  estamos  trabajando  en 
base  a  experiencias  propias,  con  estructuras  previas  generadas  y  de¬ 
sarrolladas  por  estímulos  que  una  sociedad  determinada  impone  a 
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los  actores  como  hombres. 

Como  norma  general:  no  se  trata  de  hacer  prevalecer  creen¬ 
cias,  sino  de  racionalizar,  de  analizar  científicamente  lo  creado  pa¬ 
ra  darle  una  nueva  dimensión.  No  es  destruir  el  resultado  sino  más 
bien  elevarlo  a  un  nivel  más  alto  de  percepción  con  el  fin  de  dar  a 
las  imágenes  una  adecuada  “presentación”  en  un  primer  instante 
quizá  no  suficientemente  elaborada. 

Es  gracias  a  esa  relación  dinámica:  Espontaneidad . Aná¬ 

lisis  científico  que  los  resultados  son  científicamente  válidos  como 
medios  de  expresión;  el  hombre  individual  y  colectivo  proyectados 
en  una  sola  dimensión:  la  del  arte  interpretativo. 

La  creación  en  base  a  las  técnicas  de  improvisación  parte  de 
un  Tema  concreto  y  de  la  respectiva  Unidad  de  los  Opuestos  en  el 
caso  de  las  Situaciones  Dramáticas,  involucrando  lógicamente  los 
Elementos  en  Oposición. 

Tema  y  Motivación 

Motivación  es  una  necesidad  de  actuar.  Es  necesario  tratar  de 
analizar  un  poco  más  lo  referente  al  concepto  de  Motivación  pues 
es  la  base  fundamental  del  trabajo  del  actor  en  un  grupo. 

El  estudio  de  las  teorías  de  la  Motivación  conduciría  a  confu¬ 
sión  si  no  hiera  porque  su  análisis  nos  lleva  a  concluir  que  tal  con¬ 
fusión  es  debida  al  uso  de  una  terminología  inapropiada  o  parcial¬ 
mente  clarificadora,  en  relación  al  estado  de  desarrollo  de  una 
ciencia,  la  psicología,  en  el  momento  de  la  formulación  y  basada 
en  conceptos  idealistas  que  desconocen  el  objetivo  fundamental 
de  su  estudio. 

Es  necesario  también  reconocer  que  en  base  al  materialismo 
histórico  hay  aún  muy  pocos  estudios  que  tomen  y  desarrollen  es¬ 
te  aspecto  entre  las  relaciones  humanas,  claramente  vislumbrado  por 
Marx  a  través  de  toda  su  obra.  Es  quizá  por  eso  que  en  este  trabajo 
y  en  el  cotidiano,  a  veces,  usemos  términos  de  la  psicología  tradi¬ 
cional  por  no  encontrar  otros  más  claros  o  más  elaborados. 

De  todas  maneras  es  necesario  un  acuerdo  a  nivel  de  integran¬ 
tes  de  un  grupo  para  que, la  terminología  sea  un  arma  y  no  un  ins¬ 
trumento  de  oscurecimiento  del  espectáculo. 

La  Motivación  no  es  algo  espontáneo,  no  es  algo  que  se  gene- 
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ra  en  el  individuo  en  sí  mismo,  por  que  sí.  La  necesidad  de  actuar 
está  determinada  por  la  relación  en  que  nos  encontremos  con  el 

Tema.  - 

Motivación  pues  es  una  necesidad  de  objetivar  en  actos  las  po¬ 
sibilidades  de  un  Tema  basándose  en  el  conjunto  de  las  “potencia¬ 
lidades  actuales”  innatas  o  adquiridas,  de  los  actores  y  del  Tema. 

“El  trabajo  no  objetivo  (y  por  lo  tanto  aún  no  materializado) 
que  existe  temporalmente,  sólo  puede  existir  bajo  la  forma  de  ca¬ 
pacidad,  de  posibilidad,  facultad,  capacidad  de  trabajo  del  sujeto 

vivo”.26 

La  palabra  necesidad  no  debe  en  ningún  momento  tomarse  en 
su  sentido  exclusivamente  biológico  o  exclusivamente  social  en 
cuanto  determina  actividad.  La  necesidad  es  en  este  caso  una  capa¬ 
cidad,  potencialmente  activa  de  los  elementos  considerados  Tema  ¡ 
—Actores  íntimamente  unidos  en  la  individualidad  concreta  para 
generar  contradicciones. 

La  unión  a  nivel  cognitivo  de  la  relación  Tema-Grupo  es  de 
trascendental  importancia,  como  es  de  suponer,  en  la  realización 
y  eficacia  del  trabajo. 

Como  puede  apreciarse  hemos  tocado  aspectos  fundamenta¬ 
les  de  la  relación  Tema— Grupo. 

Las  disposiciones  innatas  y  adquiridas,  a  que  nos  referimos 
nos  enfrenta  con  los  problemas  de  percepción,  aprendizaje,  y  debe 
considerar  una  serie  de  variables,  tales  como  la  naturaleza  del  estí¬ 
mulo,  el  sujeto  -  actor  como  receptor  y  sus  características  sicobio- 
lógicas  en  relación  con  su  medio. 

No  estamos  pues  analizando  un  simple  esquema  de:  Estímulo 
—Respuesta;  es  algo  más  complejo.  Es  un  Esquema  de  Acción,  que 
se  asimila  a  medida  que  se  mueve  y  sin  que  consideremos  su  pro¬ 
ducto  algo  rígido,  acabado  y  sí  modificable,  transformable  en  su 
relación,  aunque  en  ese  proceso  se  reconozcan  fenómenos  comu¬ 
nes. 

Un  Tema  será  importante  para  el  grupo  siempre  y  cuando  lo 
comprometa  orgánicamente,  puesto  que  la  acción  incluye  necesa¬ 
riamente  la  relación  dinámica  entré  el  sujeto-actor  y  el  medio  que 
genera  el  Tema, 
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El  Tema  se  origina  de  una  realidad  social  concreta.  Este  a  su 
vez  da  nacimiento  a  una  situación.  El  actor,  como  ser,  está  en  si¬ 
tuación  cuando  se  coloca  frente  a  una  realidad  y  esta  situación 
es  Dramática  en  la  medida  en  que  hay  Conflicto,  que  genera  Ac¬ 
ción,  y  determina  una  forma  específica  de  expresión. 

El  Tema,  sin  lugar  a  dudas,  debe  analizarse  en  función  de  una 
totalidad  social  concreta  y  no  sólo  en  uno  de  sus  aspectos  que  la 
componen.  Es  necesario  en  este  aspecto  citar  a  Engels:  “Según  la 
concepción  materialista  de  la  historia,  el  factor  que  en  última  ins¬ 
tancia  determina  la  historia,  es  la  producción  y  la  reproducción  de 
la  vida  real.  Marx  ni  yo  hemos  afirmado  nunca  más  que  esto.  Sí 
alguien  lo  tergiversa  diciendo  que  el  factor  económico  es  el  único 
determinante,  convertirá  aquella  tesis  en  una  frase  vacua,  abstrac¬ 
ta,  absurda.  La  situación  económica  es  la  base,  pero  los  diversos 
factores  de  la  superestructura  que  sobre  ella  se  levantan  —Las  for¬ 
mas  políticas  de  la  lucha  de  clases  y  sus  resultados,  las  constitucio¬ 
nes  que,  después  de  ganadas  las  batallas,  redacta  la  clase  triunfan¬ 
te,  etc.,  las' formas  jurídicas,  e  incluso  los  reflejos  de  todas  estas  lu¬ 
chas  reales  en  el  cerebro  de  los  participantes,  las  teorías  políticas, 
jurídicas,  religiosas  y  el  desarrollo  ulterior  de  éstas  hasta  conver¬ 
tirlas  en  un  sistema  de  dogmas—  ejercen  también  su  influencia  so¬ 
bre  el  curso  de  las  luchas  históricas  y  determinan,  predominante¬ 
mente  en  muchos  casos  su  forma.  Es  un  juego  mutuo  de  acciones 
y  reacciones,  entre  todos  estos  factores,  en  que  a  través  de  toda  la 
muchedumbre  infinita  de  causalidades  (es  decir  cosas  y  aconteci¬ 
mientos  cuya  trabazón  intema  es  tan  remota  o  tan  difícil  de  pro¬ 
bar  que  podemos  considerarla  como  inexistente,  no  hacer  caso  de 
ella),  acaba  siempre  imponiéndose  como  necesidad  el  movimiento 
histórico”. 27 

El  afirmar  entonces  la  presencia  de  un  factor  único  en  el  estu¬ 
dio  del  Tema,  es  a  todas  luces  antidialéctico,  o  para  decirlo  de  otra 
manera,  pobre  y  parcial.  Considerar  un  factor  único  nos  lleva  a 
análisis  superficiales.  Es  preciso  establecer  una  relación  dinámico— 
funcional  entre  el  Tema  y  los  marcos  sociales  concretos  haciendo 
énfasis  en  las  estructuras  sociales  globales. 

El  Tema  a  su  vez  explícita  otros  sub-temas.  Esto  es  importan¬ 
te  en  la  medida  en  que  estos  a  su  vez  deben  estar  en  relación. 

Eso  no  quiere  decir,  todas  estas  disgregaciones,  que  olvidemos 
al  personaje.  El  uso  indebido  de  improvisaciones  a  nivel  de  Tema 
trajo  como  consecuencia  una  hipertrofia  del  Conflicto  Dramático 
y  una  hipotrofia  de  los  Elementos  Dramáticos  (personajes).  Fue 
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así  como  observamos  Elementos  en  Oposición  sin  fuerza  en  la  me¬ 
dida  en  que  estaban  desdibujados  o  parcialmente  caracterizados. 
La  universalidad  dialéctica  lleva  en  sí  el  germen  de  la  peculiaridad 
y  la  patentización  de  un  sentido  ilumina  la  dualidad.  Lo  peculiar 
son  pues  las  relaciones  sociales  de  los  personajes,  con  sus  contra¬ 
dicciones,  en  el  seno  de  una  situación  dramática  concreta. 

“Ya  es  hora  de  tomar  conciencia  que  en  el  drama  moderno,  el 
Conflicto  no  tiene  lugar  entre  figuras  positivas  y  negativas,  o  no  so¬ 
lamente  entre  ellas,  sino  entre  fuerzas  sicológicas  positivas  y 
negativas,  entre  el  ayer  y  mañana  espirituales,  entre  la  vieja  moral 
y  la  nueva  moral  socialista  en  el  interior  de  los  personajes”.28 

Hay  improvisaciones  en  las  cuales  existe  una  primera  etapa 
reveladora  sólo  de  campos  de  fuerza,  pero  ella  de  por  sí  no  es  una 
obra  acabada.  En  nuestra  América  Latina,  en  los  últimos  tiempos, 
hemos  visto  una  gran  cantidad  de  trabajos  a  este  nivel,  la  mayoría 
desgraciadamente  pobremente  terminados. 

Improvisaciones  Libres 

Podemos  considerar: 

a)  Improvisaciones  por  Analogía  Simbólica  (metáforas). 

Aún  tenemos  poca  experiencia  con  este  tipo  de  improvisacio¬ 
nes  pero  con  ellas  se  aprovecha  la  capacidad  de  respuesta  poética 
de  los  actores.  Es  pues  una  respuesta  metafórica  surgida  ante  el 
enfrentamiento  con  el  Tema.  En  su  formulación  y  ejecución  se  es¬ 
timulan  todas  las  áreas  consideradas  integrándose  en  una  forma 
condensada.  La  formulación  se  hace,  como  en  todas  las  improvi¬ 
saciones,  sobre  la  Unidad  de  los  Opuestos  que  está  incluida  nece¬ 
sariamente  en  el  Tema.  Esto  es  importante  porque  es  la  Unidad  de 
los  Opuestos  la  que  ofrece  oportunidades  para  generar  acciones. 
El  “Tema”  es  muy  general  si  se  toma  como  elemento  en  “abstrac¬ 
to”.  Hacer  improvisaciones  sobre  el  Tema:  “Revolución  en  Amé¬ 
rica  del  Sur”  sin  tomar  en  cuenta  los  Elementos  que  se  oponen  y 
su  Unidad,  que  es:  hacerla  luchando  por  el  poder  político  en  base 
a  los  mecanismos  electorales,  contradeciría  todo  el  análisis  teóri¬ 
co  de  la  pieza.  Pero  al  mismo  tiempo  la  Unidad  mencionada  no 
puede  generar  acciones  sin  estar  relacionada  con  el  Tema  y  los 
Elementos  considerados.  Tomando  como  base  tales  premisas  se 
formularon  algunas  improvisaciones. 

Ejemplo:  Varios  niños  en  un  Diciembre,  divididos  en  dos  ban- 
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dos,  persiguen  un  globo. 

Las  “bandas”  lucharon  una  contra  otra  con  gran  violencia. 
Sin  que  se  demarcaran  previamente,  el  flujo  de  la  acción  determinó 
líderes -en  los  grupos.  Sin  embargo,  los  personajes  no  fueron  defini¬ 
dos.  Al  final  el  globo  fue  desgarrado,  terminando  la  improvisación 
en  un  lamento  general  por  lo  ocurrido. 

Como  puede  verse  la  improvisación  contiene  algunos  aspectos 
de  la  pieza.  La  rapiña  de  los  politiqueros  (Bandas  juveniles),  que 
determina  la  muerte  de  aquel  a  quien  tienen  que  gobernar  (el  glo¬ 
bo),  la  conciencia  que  adquieren  de  usar  otros  mecanismos  para 
conseguir  su  objetivo;  de  su  equivocación  al  dejar  que  muriera  José 
Silva;  la  necesidad  que  tienen  de  que  alguien  tiene  que  dirigir,  aun¬ 
que  en  el  fondo  todos  quieran  ser  jefes.  A  nivel  motivacional,  fue 
importante  por  la  violencia  generada  durante  el  desarrollo  del  ejer¬ 
cicio,  que  revela  la  intensidad  de  la  lucha.  Sin  embargo,  esa  violen¬ 
cia  fue  unidimensional,  es  decir,  sin  matices:  golpes,  gritos,  amena¬ 
zas,  sin  que  los  actores  buscaran  otras  forma»  de  ejercerla,  o  se  die¬ 
ra  la  posibilidad  de  otra  manera  de  actuar.  Esta  improvisación  fue 
después  usada  para  la  Escena  Seis  en  donde  la  Unidad  de  los 
Opuestos  es  Pastel  Burocrático. 

La  formulación  de  la  improvisación  debe  ser  precisa  y  la  for¬ 
ma  como  tratamos  de  realizarla  es  colocándonos  frente  al  Tema, 
sus  respectivos  Elementos  en  Oposición  y  Unidad  y  preguntamos  a 
que'  se  nos  parecen;  usamos  la  palabra  “como”  en  el  enlace  del  Te¬ 
ma  y  la  propuesta:  .  .  “es  como  un  globo  que  persiguen  unos  mu¬ 
chachos  en  las  navidades”. 

El  actor  que  propone  debe  buscar  la  manera  de  escenificar  la 
propuesta,  solo,  o  apoyado  por  sus  compañeros. 

Si  definimos  metáfora  como  una  comparación  expresa  o  im¬ 
plícita  que  produce  simultáneamente  una  iluminación  intelectual 
significativa  y  una  excitación  emocional  corporizadas  en  imágenes 
escénicas,  en  el  caso  del  arte  dramático,  podemos  entender  el  pro¬ 
ceso. 

b)  Improvisaciones  por  Analogía  Fantástica 

No  las  usamos  en  el  montaje  de  “Revolución  en  América  del 
Sur”  pero  creemos  es  un  campo  abierto  de  investigación.  La  im¬ 
provisación  se  basará  en  el  hecho  de  que  sí  se  transgrede  lo  “lógi¬ 
co”,  lo  que  aparentemente  no  se  modifica,  habría  una  mayor  aper- 
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tura  en  el  terreno  de  las  contradicciones  inherentes  a  los  Elemen¬ 
tos  en  Oposición. 

En  un  principio  puede  encontrarse  rechazo  por  parte  de  los 
integrantes  al  proponer  este  tipo  de  trabajo.  Hay  un  choque,  pero 
es  cierto  también  que  se  establece  un  distanciamiento  en  relación, 
a  la  perspectiva  como  se  están  observando,  en  un  momento  dado, 
los  Elementos  en  Oposición. 


Pensamos  que  este  tipo  de  improvisaciones  serían  una  ayuda 
en  el  rompimiento  de  esquemas  de  conducta  dados  en  los  actores 
y  no  objetivamente  criticados.  Sería  pues  una  visión  desde  otro  án¬ 
gulo  de  los  personajes  y  la  Situación  Dramática. 


c)  Improvisaciones  por  Analogía  Personal. 


La  base  en  este  tipo  de  improvisaciones  fueron  “vivencias” 
nivel  individual,  algo  que  le  había  sucedido  al  actor  y  que  el  pen¬ 
saba  similar  a  la  Situación  Dramática  en  análisis.  Fueron  muchos 
los  ensayos  que  realizamos  con  este  tipo  de  trabajo,  pero  el  resulta¬ 
do  estuvo  siempre  caracterizado  por  gestos  estereotipados  y  a  ve¬ 
ces  ataques  histeriformes  que  hacían  de  los  ensayos  más  una  sesión 
sicodramática  que  un  trabajo  creativo. 


Hay  un  tipo  de  experiencias  que  sí  pueden  aprovecharse  y 
son  aquéllas  en  donde  los  mecanismos  sicológicos,  digámoslo  asi, 
permiten  sin  traumas  usarlas  como  estructuras  positivas  de  refe¬ 
rencia.  En  ocasiones  se  usan  en  el  trabajo  de  Improvisaciones  por 
Analogía  Directa. 


d)  Improvisaciones  por  Analogía  Directa. 


Fue  la  forma  más  usada  en  el  montaje  que  nos  ocupa.  Dentro 
de  los  mecanismos  operacionales  es  importante  el  énfasis  que  el  ac¬ 
tor  ponga  en  la  Formulación.  Hablamos  de  énfasis  en  función  del 
compromiso  que  tenga  y  revele  en  lo  que  formula.  Una  formula¬ 
ción  auténtica  instiga  e  impulsa  al  actor  y  a  sus  compañeros  a  una 
entrega  más  total. 

Ejemplos: 

Los  Niños  y  la  Manzana. 

Esta  improvisación  se  formuló  en  base  a  la  Unidad  de  los 
Opuestos  de  la  Situación  Específica  primera  en  la  cual  se  consi- 
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deraron  dos  aspectos:  Aumento  de  Salario  y  Subsistencia,  íntima¬ 
mente  ligados. 

Formulación:  Dos  niños  y  una  niña  son  encerrados  por  sus 
padres  en  un  cuarto  pues  tienen  que  salir  a  buscar  trabajo.  Tienen 
hambre  y,  a  medida  que  pasa  el  tiempo,  ésta  aumenta.  El  de  más 
rrlaH  tiene  oculta  una  manzana  y  trata  de  comérsela  a  escondidas 
de  sus  hermanos. 

La  improvisación  así  formulada  se  realizó  sin  más  análisis. 
Los  actores  iniciaron  el  trabajo  colocando  algunos  objetos  sobre  la 
escena:  una  escalera,  un  casco  de  minero,  determinaron  el  lugar  de 
la  puerta,  algunos  objetos  indeterminados,  tacos  de  madera,  etc. 

En  una  primera  fase,  en  medio  de  la  penumbra,  se  limitaron 
a  jugar  haciendo  que  los  objetos  fueran:  carros  de  juguete,  pelotas 
etc.  Poco  a  poco  la  motivación  hambre— subsistencia  fue  afloran¬ 
do.  Eli  hermano  mayor  estableció  contacto  con  la  manzana  que  te¬ 
nía  oculta  vigilando  que  los  movimientos  hacia  ellos  no  fueran  des¬ 
cubiertos.  No  pudo,  sin  embargo,  lograr  una  total  independencia 
de  acción.  La  hermana,  en  un  rincón  jugaba  con  una  muñeca,  más 
dedicada  a  esa  labor  que  a  observar  lo  que  pasaba  a  su  alrededor. 
En  uno  de  los  intentos  por  comerse  la  firuta,  el  mayor  es  descubier-. 
to  y  el  más  pequeño  se  abalanza  sobre  él.  En  este  momento  la  im¬ 
provisación  adquirió  matices  trágicos.  La  manzana  se  convirtió  en 
el  objetivo  final.  El  hermano  mayor  jugó  como  quiso  con  su  fami¬ 
liar  no  sin  antes  haberle  dado  un  bocadito.  En  uno  de  esos  momen¬ 
tos  de  crueldad  se  subió  en  los  hombros  del  otro  y  le  colocó  la 
manzana  delante  de  los  ojos  y  arriba  de  tal  forma  cpie  no  la  pudie¬ 
ra  alcanzar.  Después  todo  se  reiteró.  La  improvisación  se  agotó. 

Después  de  un  análisis  cuidadoso  el  Orientador  llegó  a  la  con¬ 
clusión  que  había  necesidad  de  formular  de  nuevo  la  improvisa¬ 
ción.  Se  pensó  en  una  segunda  fase:  la  improvisación  circunscrita 
un  poco  más  a  la  obra.  Se  propuso  pues  que,  además,  en  la  parte 
exterior  de  la  casa,  hubiera  un  huerto  en  donde  el  dueño  cuidaba 
con  su  perro  varios  árboles  frutales.  El  hermano  mayor  en  vista  de 
que  no  quería  compartir  la  manzana  incitaba  al  otro  a  que  saliera  a 
robar,  por  cualquier  medio,  una  fruta.  Esto  se  lograba  pero  la  fini¬ 
ta  resultaba  podrida.  La  hermana  se  oponía  a  que  fuera  robada  y 
más  bien  instigaba  para  que  fuera  pedida. 

En  una  fase  posterior  la  finita  era  dada  por  el  dueño  del  huer¬ 
to,  no  sin  antes  haber  azuzado  al  perro  contra  el  intruso. 

El  ejercicio  adquirió  una  nueva  dimensión.  Aunque  algunos 
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de  los  hechos  se  repitieron  hubo  más  organización  temática  pues  la 
línea  de  Acción-Motivación  tuvo  más  directrices  y  por  consiguien¬ 
te  más  continuidad.  El  niño  pequeño  terminó  llorando. 

Capacidad  motivadora  de  la  improvisación:  los  actores  confe¬ 
saron,  excepto  en  un  primer  tiempo  del  ejercicio,  haber  logrado 
adentrarse  en  la  situación  planteada.  La  subsistencia  —hambre  lo¬ 
gró  ser  una  fuerza  motivadora  importante  para  instigar  a  actos  con¬ 
cretos  determinando  Elementos  en  Oposición.  La  capacidad  moti¬ 
vadora  de  la  improvisación  se  expresó  en  una  buena  concentración 
de  los  que  realizaron  el  ejercicio,  en  una  espontaneidad  poco  co¬ 
mún  con  otro  tipo  de  trabajo.  Reveló  aspectos  importantes  de  las 
actitudes  de  los  personajes. 

Capacidad  reveladora  de  la  situación  considerada  en  la  obra: 
las  actitudes  de  los  actores— niños:  la  violencia  y,  esa  especie  de 
crueldad  característica  del  hombre  en  su  período  infantil  está  en 
mayor  o  menor  grado  en  los  comportamientos  de  José  y  Pepe  Ta¬ 
pioca.  El  “Elemento”  femenino  que  quiere  hablar  más  que  actuar. 

En  fin,  es  detrás  de  ese  mundo  de  la  improvisación  que  el 
orientador  debe  buscar  que'  es  y  que'  no  es  útil  y  analizable  en  fun¬ 
ción  de  la  pieza.  Se  comprendió  por  ejemplo,  como  el  aumento  de 
salario  mínimo  estaba  íntimamente  ligado  al  problema  de  la  sub¬ 
sistencia. 

La  improvisación  en  cuanto  genera  otras  improvisaciones: 
nos  vimos  en  la  necesidad  de  alargar,  si  así  puede  decirse,  la  for¬ 
mulación,  para  involucrar  dentro  de  la  situación  improvisada  la 
parte  correspondiente  a  la  segunda  escena  o  sea  hasta  el  momen¬ 
to  en  que  José  resuelve  ir  al  Senado  de  la  República,  en  donde  de 
acuerdo  al  análisis,  cambia  el  sub-tema  y  la  Unidad  de  los  Opues¬ 
tos. 

Fue  así  pues  cómo,  después  de  algunas  peripecias,  el  niño 
menor  conseguía  su  objetivo  pero  se  encontraba  con  unos  ami¬ 
gos  quienes  le  ofrecían  un  trueque.  En  última  instancia  quedaba 
sin  nada  porque  era  engañado. 

Aquí  queda  claro  el  por  qué  ei  aumento  de  salario  no  le  sirve 
ajosé.  , 

Uno  de  los  aspectos  más  importantes  y  que  no  sobra  reiterar, 
es  la  capacidad  de  observación  y  análisis  del  Orientador.  Cada  ges¬ 
to,  cada  movimiento  parcial  o  total,  individual  o  colectivo,  por 
insignificante  que  parezca,  debe  ser  confrontado.  Es  en  base  a  ese 
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trabajo  como  podemos  descubrir  lo  cjue  vamos  a  aprovechar  en  la 
clarificación  y  montaje  de  la  Situación  Dramática,  y  lo  que  es  de- 
sechable  por  inauténtico  o  salirse  de  los  límites  de  lo  que  expresa 
la  obra  en  estudio. 

£1  análisis  del  ejemplo  expuesto  nos  llevó  a  la  conclusión  de 
que  la  improvisación  podía  circunscribirse.  Realizaron  entonces  los 
actores  el  mismo  ejercicio  pero  usando  los  parlamentos  de  la  Situa¬ 
ción  Concreta:  es  decir  los  parlamentos  de  José  y  demás  persona¬ 
jes. 

Hay  un  aspecto  de  distanciamiento  al  usar  esta  técnica  de  Di¬ 
sociación  Sicofísica.  Por  un  lado  el  actor  en  Situación  Dramática 
de  la  obra  (parlamentos)  y  por  otro  el  actor  en  Situación  Dramá¬ 
tica  de  la  Improvisación  (Gestos  y  actos  físicos). 

Después  de  realizado  este  trabajo  se  va  gustando  lo  que  se 
crea  necesario.  Por  ejemplo:  en  la  improvisación  los  actos  del  her¬ 
mano  mayor  eran  demasiado  primarios.  Tal  agresividad  está  pre¬ 
sente  en  Pepe  pero  a  otro  nivel  y  condicionada  por  lo  que  quiere 
que  haga  José.  En  la  Improvisación  el  hermano  menor  manifestó 
a  veces  rabia  y  odio.  En  la  escena  José  no  expresa  esos  sentimien¬ 
tos  en  su  relación  con  Pepe,  más  bien  cierta  credulidad. 

En  este  punto  hay  que  ir  analizando  la  Situación  de  la  obra  y 
confrontarla  con  la  improvisación. 

En  la  medida  en  que  el  trabajo  fue  programado  se  adquirió 
una  cierta  habilidad  para  formular,  improvisar  y  orientar  el  traba¬ 
jo.  En  las  primeras  fases  evitamos  hasta  donde  fuera  posible  la  pa¬ 
labra.  Una  situación  improvisada  se  verbaliza  con  gran  facilidad.  Es 
decir,  los  actores  buscan  el  apoyo  de  la  palabra  para  describir  de¬ 
jando  a  un  lado  el  gesto,  el  movimiento  en  sí.  Posteriormente  lo¬ 
gramos  un  dominio  de  todos  los  aspectos  de  la  improvisación  lle¬ 
gando  hasta  construir  un  texto. 

Para  la  Escena  Seis,  involucrada  dentro  de  la  Situación  Espe¬ 
cífica  segunda,  se  hicieron  cinco  improvisaciones.  La  mayoría  de 
las  Situaciones  cuentan  con  tres  o  más  ejercicios  de  ese  tipo.  Se  es¬ 
coge  aquella  improvisación  que  sea  más  apta  para  la  obra  en  base  a 
su  capacidad  motivadora  a  nivel  de  grupo  (no  individual)  y  clarifi¬ 
cadora  de  la  Situación. 

Improvisación:  Los  antropoides. 

Formulación:  Unos  antropoides  recogen  alimentos  que 
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ofrecen  a  su  viejo  jefe.  Hace  su  aparición  una  pantera  y  el  líder  de 
los  antropoides  en  vez  de  enfrentársele  abiertamente  protege  a  sus 
súbditos  ocultándolos. 

La  improvisación  la  formula  un  grupo  de  actores,  (el  grupo 
total  se  divide  en  subgrupos),  a  los  demás  sin  que  se  entere  el 
Orientador.  Terminada  la  sesión  a  este  le  corresponde  contar,  co¬ 
mo  primer  paso  para  el  análisis,  lo  que  vio.  En  esta  improvisación 
surgieron  hechos  interesantes  como  frieron  las  reacciones  de  los  an¬ 
tropoides  jovenes  con  respecto  al  viqo  jefe.  Se  rebelaron.  Los 
miembros  jóvenes  de  la  tribu  deseaban  enfrentarse  al  peligro.  El  Je¬ 
fe  por  el  contrario  usó  diferentes  maneras  de  evadir  el  problema: 
usando  los  alimentos,  tratando  de  engañar  a  la  pantera,  etc.  Pued«» 
observarse  como  en  el  q  erddo  aparecen  los  Elementos  en  Oposi¬ 
ción:  Candidato  (Jefe  de  la  Tribu)  y  los  aspirantes  a  la  Presidencia 
(Rebeldes),  luchan  por  el  Botín  Burocrático  (Alimentos),  bajo  la 
mirada  y  poder  de  la  pantera  (Imperialismo  —Angel  de  la  Guarda) 
que  al  final  de  la  improvisación  y  después  de  satisfecha  su  hambre 
inmediata  se  colocó  en  la  copa  de  un  árbol  a  vigilar  lo  que  sucedía 
abqo. 

El  análisis  de  la  improvisación  fue  más  complejo.  Vimos  por 
ejemplo  como  el  Líder  en  la  obra  domina  a  sus  colegas;  así  como 
el  Jefe  de  los  antropoides  a  los  rebeldes;  con  su  habilidad,  por  su 
capacidad  de  entrega.  En  un  principio  se  tenía  la  concepción  de 
unos  personajes  abiertos,  con  el  pecho  hacia  adelante,  erguidos, 
dominantes,  obesos.  En  otras  palabras  la  actitud  “cliché”  del  poli¬ 
tiquero  latinoamericano.  La  improvisación  cambio'  tal  concepción. 
Se  estableció  un  contraste  entre  la  actitud  gestual  del  an tropo ide; 
hombres  hacia  adelante,  cerrados  hada  el  pecho,  mirada  cautelosa, 
astuto  pero  fuerte,  ladino  y,  la  fuerza  de  sus  argumentaciones.  O 
sea  la  improvisadón  criticó  la  concepdón  del  personaje,  la  destru¬ 
yó  en  base  a  la  situadón  escénica  y  no  dq’ó  cjue  pre-conceptos  lle¬ 
varan  a  realizar  un  personaje  en  base  a  lo  común. 

El  proceso  se  continuó  y  los  pasos  a  los  cuales  nos  referimos 
en  el  primer  ejemplo  siguieron  a  este  primer  ensayo. 

A  veces  la  improvisadón  determina  adaptaciones  o  cambios. 
En  la  obra  original,  al  final,  el  Angel  de  la  Guarda  (Imperialismo) 
se  va  de  escena.  La  Improvisadón  determinó  otra  cosa. 

Formuladón:  Dos  equipos  de  científicos,  bajo  la  vigilancia  y 
supervisión  de  un  dentífico  de  mayor  renombre  están  cerca  de 
descubrir  una  sustancia  que  hace  que  un  enfermo  paralizado  reco- 
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bre  poco  a  poco  el  movimiento.  Están  a  pocas  horas  de  enviar  el 
informe  definitivo  con  el  fin  de  ganarse  un  gran  premio.  Un  labora- 
torista  y  su  ayudante  reciben  el  paso  de  la  fórmula  descubierta,  la 
hacen,  y  la  administran  al  paciente.  Los  demás  observan  el  efecto. 
El  paciente  poco  a  poco  se  va  recobrando:  un  dedo,  después  una 
mano,  etc.  Los  equipos  aprovechan  los  pasos  dados  por  cada  uno 
de  ellos. 

Durante  el  ejercido  el  afán  por  conseguir  lo  deseado  llevó  a 
una  equivocación  fatal:  el  padente  a  punto  de  recuperarse,  fallece. 
La  improvisadón  se  paralizó.  Todo  parecía  que  iba  a  quedar  allí. 
Sin  embargo,  de  repente  uno  de  los  científicos  señalo  al  Jefe,  a 
aquél  de  mayor  renombre,  quien  desconsolado  reposaba  en  un 
banco.  Todos  corrieron  hada  él  a  pedirle  ayuda.  El  Jefe  de  los 
dentíficos  se  quedó  pensativo  unos  momentos  y  después  señaló  a 
uno  de  los  que  ejecutaban  las  órdenes:  al  ayudante  de  laboratorio, 
esa  era  la  nueva  víctima.  Había  que  subsanar  el  error  y  continuar 
con  la  experiencia. 

En  el  análisis  de  la  pieza,  basados  en  la  improvisadón,  condu¬ 
mios  que  el  Imperialismo  siempre  está  presente.  Fué  así  pues  como 
en  la  escena  final  de  nuestro  montaje  aparece  el  Angel  de  la  Guar¬ 
da  en  un  costado  del  escenario  y  los  políticos  van  a  pedirle  que  les 
diga  que  hacer  después  de  la  muerte  de  José  Silva,  éste  señala  al 
obrero  de  la  construcción  que  coloca  la  estatua  de  su  colega,  y  la 
huida  posterior  del  operario  al  sentirse  atacado  por  los  politiqueros. 

Algunos  Conceptos  sobre  el  Ritmo  trágico  de  Acción 

Ritmo  trágico  —forma  dinámica  del  fluir  de  la  acción,  forma 
tensional  y  oscilatoria  interna.  Está  determinado  el  Ritmo  Trágico 
de  la  Acdón  por  las  fases  o  grados  de  desarrollo  de  la  acción  con¬ 
tenida  en  la  Unidad  de  los  Opuestos. 

Periodo  de  Latencia:  que  comprende  el  punto  de  equilibrio 
de  que  hicimos  mención  anteriormente,  punto  desde  el  cual  parte 
el  movimiento  dramático  concreto.  Latencia  implica  k>  que  sub¬ 
yace,  lo  manifiesto  sólo  en  preconductas.  José  Silva  y  Pepe  Tapio¬ 
ca,  en  la  pieza  que  nos  ocupa,  terminan  su  labor  y  conversan  sobre 
el  tamaño  del  almuerzo  de  Pepe.  Todo  el  desarrollo  de  las  acciones 
secundarias  tiende  a  que  los  personajes  se  carguen  de  argumentos 
que  en  una  u  otra  forma  los  llevará  a  tomar  una  actitud  concreta 
ante  la  realidad  pasando  por  el  segundo  período: 

(Paroxismo.  Léase  de  nuevo  la  intervención  de  José  Silva  ante 


119 


Pepe  Tapioca  cuando  por  un  lado  decide  realizar  la  revolución  con 
cuchillo,  palo  y  navaja  y  por  el  otro  cuando  se  doblega  ante  su  mu¬ 
jer  y  considera  que  es  más  fácil  lograr  su  objetivo  pidiendo  aumen¬ 
to  de  salario  mínimo,  base  de  la  Unidad  de  los  Opuestos:  Subsis¬ 
tencia-Salario.  Pasamos  a  la  tercera  fase:  el  período  de  explosión. 
En  este  período  se  enfrentan  dos  fuerzas  antagónicas:  Patrón- 
Obrero.  El  estudio  de  la  Situación  Dramática  nos  revela  que  hay  en 
el  fondo  de  la  actitud  del  personaje  que  pide  aumento  de  salario 
cierto  temor  y  respeto  al  hablar  con  el  patrón.  Pero  es  tal  la  fuerza 
de  sus  necesidades  que  vence  la  fuerza  negativa  y  se  enfrenta  sin 
medir  las  consecuencias.  En  este  preciso  momento  el  choque  se 
agudiza.  Es  el  punto  álgido  de  la  acción  concreta.  Si  se  estudian  las 
Situaciones  Dramáticas  puede  observarse  que  hay  un  punto  en 
donde  la  Unidad  de  los  Opuestos  en  su  desarrollo  hace  explosión. 
En  la  Escena  Tercera  la  Unidad  de  los  Opuestos  hace  explosión  en 
el  momento  en  que  el  Líder  hace  notar  que  al  pueblo  hay  que  dar¬ 
le  compensación.  Es  entonces  cuando  los  Senadores  piensan  en 
fútbol,  ciclismo,  etc.  Es  decir:  necesidades  creadas  para  ocultar  las 
necesidades  reales.  En  la  escena  seis  por  ejemplo  el  punto  álgido  se¬ 
ría  en  el  momento  en  que  los  colegas  del  líder  se  reparten  los  pues¬ 
tos  públicos. 

Tenemos  pues  un  compás  ascendente:  Latencia, 

Tensión  máxima  o  paroxismo 
Explosión 

y  un  compás  descendente:  Superación 

Destrucción. 

Debe  reiterarse  que  el  fluir  continuo  y  monótono  no  alcanza 
a  ser  ritmo,  sino  una  constante  rítmica.  \ 

Dentro  del  fenómeno,  del  ritmo  deben  estudiarse  las  magnitu¬ 
des  de  Tiempo,  Espacio,  Fuerza  y  Forma. 

No  nos  estamos  refiriendo  al  Tiempo  y  a  su  Unidad  Aristoté¬ 
lica  sino  a  la  magnitud  Tiempo  en  cuanto  parte  integrante  de  la  es¬ 
tructura  dinámica  del  ritmo.  Ese  tiempo  se  hace  presente  en  las 
aceleraciones  y  desaceleraciones  con  múltiples  variantes  y  comple¬ 
jas  combinaciones  que  provienen  de  motivaciones  sicofísicas  y  de 
la  fuerza  de  la  Situación  Dramática.  No  es  la  constancia  de  veloci¬ 
dad  a  la  cual  se  deba  expresar  un  personaje  en  una  situación  dada, 
es  la  aceleración  o  desaceleración  de  la  fórmula  expresiva  en  base  a 
la  Situación  Dramática  y  a  su  significado  específico,  son  los  inter¬ 
valos  de  respuesta  condicionados  por  los  estímulos  <jue  se  despren¬ 
den  de  las  Ínter— relaciones  de  los  Elementos  en  acción. 
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La  magnitud  Fueiza  dependerá  primordialmente  de  la 
concentración  fuerte  o  débil  de  las  motivaciones  que  lleven  al  obje¬ 
tivo  buscado.  Todas  las  magnitudes  anteriores  desembocan  en  la 
Forma,  en  este  caso  sería  la  expresión  concreta  en  la  imagen  escé¬ 
nica. 


ENFRENTAMIENTO  CON  EL  TEXTO 


NIVEL  1 


Area*  emocional  y  ácomotora 
primordialmente.  (Motivacione* 
primaría*). 


Area  cognoscitiva 
érimor  dialmente 
(Motivación  compleja). 


Tema 


SITUACION 

CONCRETA 


NIVEL  2 


r* 


SITUACION 

DRAMATICA 

GENERAL 


Factor  determinante 

Choque  de». --Conflicto -—Unidad  de  los-— Acción  Primaria 
actitudes  equilibrio  Opuestos. 

Inter-relación  precario  • 

Acciones 

Secundarias 


< 


Conflictos 


SITUACIONES 

ESPECIFICAS 


Síntesis  en  acto  de  la  persona  suscitada  por  el  enfrentamien¬ 
to  con  el  opuesto  (realidad)  y  dirigida  en  un  sentido 


CONOCIMIENTOS  Nivel  más  alto  de  complejidad.  Comprende  todas  las 
GENERALES  estructuras  fenómenos,  teorías,  in-relación  y  organiza¬ 

ción. 


NIVEL  3  < 


CONOCIMIENTOS 

ESPECIFICOS 


Elementos  básicos  a  partir  de  los  cuales  se  construye 
el  Tema  para  dar  lugar  a  la  Situación  Dramática  con 
creta:  conocimiento  de  datos  específicos,  fechas, 
eventos,  personas,  lugares,  etc, 

11  Comprensión 

2)  Análisis 

3)  Aplicación 

4)  Proyección 


Improvisaciones  Libres 
Improvisaciones  circunscritas 


RITMO  TRAGICO 

DE  LA  ACCION  —  Forma  dinámica  del  fluir  de  la  acción 
Forma  tensional  y  oscilatoria  interna 
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LA  CREACION  COLECTIVA* 


Santiago  Gara'a 

La  creación  colectiva.  Yo  personalmente  le  tengo  mucho  mie¬ 
do  a  los  términos  y  a  las  escuelas,  y  a  las  academias,  como  que  uno 
se  siente  que  llegó  a  un  punto  determinado  y  allí  encontró  la  ver¬ 
dad;  entonces  va  a  hablar  sobre  esa  verdad,  va  a  sentar  cátedra  so¬ 
bre  esa  verdad.  El  término  de  la  creación  colectiva  es  bastante  dis¬ 
cutido;  porque  se  está  volviendo  una  moda,  y  cuando  las  cosas,  se 
vuelven  una  moda,  un  caballo  de  batalla,  hay  que  sospechar  mucho 
de  eso  y  procurar  cambiarlo. 

Resulta  que  en  estos  momentos,  a  los  festivales  donde  noso¬ 
tros  vamos,  a  los  pueblos,  todo  mundo  está  en  la  creación  colecti¬ 
va.  No  es  una  espontaneidad,  bastante  superficial,  sino  lo  que  real¬ 
mente  significa  ese  término  de  colectivo. 

Yo  pienso  que  la  creación  colectiva  se  está  dando  en  el  mun¬ 
do  entero  porque  obedece  a  un  momento  especial  que  está  vivien¬ 
do  nuestra  sociedad  y  a  quien  se  le  debe  esta  situación  es  al  desa¬ 
rrollo  de  la  clase  obrera:  el  gran  desarrollo  del  socialismo;  al  gran 
desarrollo  de  las  ideas,  de  la  práctica  del  hombre  como  ser  social, 
como  ser  que  hoy  pertenece  a  una  clase  muy  nueva:  el  proletaria¬ 
do;  hoy  sí  se  puede  pensar  en  un  arte  “colectivo”,  y  plantearse 
esos  problemas  que  no  son  invenciones.  Pero  no  es  únicamente  por 
el  hecho  de  que  el  marxismo  haya  tenido  una  evolución  muy  gran¬ 
de  en  el  mundo  contemporáneo,  que  hoy  sí  podemos  hacer  crea¬ 
ción  colectiva.  Porque  en  el  pasado  existen  ejemplos:  estamos  des- 

*  Entrevista,  1er.  Festival  Teatro  Latinoamericano,  San  Salvador.  Grupo  Teatro 

La  Candelaria  de  Bogotá,  Colombia 
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cubriendo  esa  posibilidad  del  hombre  de  hacer  creaciones  colecti¬ 
vas  y  realizaciones  artísticas.  Porque  en  la  edad  media,  por  ejem¬ 
plo,  en  arquitectura,  las  creaciones  góticas  eran  colectivas,  no  exis¬ 
tía  el  problema  que  había  en  el  renacimiento  del  arquitecto,  del 
director  general  de  la  construcción  del  plan  de  trabajo,  sino  que  en 
la  edad  media,  se  iba  realizando  orgánicamente  a  medida  que  se 
iba  construyendo,  con  una  especie  de  hipótesis  del  trabajo  que  se 
iba  realizando,  pero  que  era  una  creación  que  estaba  supeditada  al 
tiempo,  y  que  muchas  veces  duraba  dos  siglos,  en  la  que  el  resulta¬ 
do  final  no  tenía  nada  que  ver  con  el  plan  original  y  se  iba  rom¬ 
piendo  a  medida  que  se  iba  haciendo. 

En  el  teatro  tenemos  un  ejemplo  bastante  importante,  el  de 
todo  el  teatro  italiano  del  siglo  XVI,  “la  comedia  del  arte”,  en  el 
que  todos  estos  elementos  que  hoy  estamos  trajinando  de  la  im¬ 
provisación,  de  la  necesidad  de  hacer  un  teatro  en  las  calles,  de 
recurrir  a  elementos  desprestigiados,  eran  elementos  con  los  que 
se  trabajaba  cotidianamente  en  esa  época;  es  decir,  no  estamos  des¬ 
cubriendo  ni  inventando  nada,  sino  encontrando  las  posibilidades 
que  tiene  el  hombre  de  trabajar  colectivamente  y  con  un  gran 
maestro  que  en  estos  momentos  es  la  clase  obrera  que  nos  está  ha¬ 
ciendo  ver  las  realizaciones  de  equipo.  Para  poder  hacer  creación 
colectiva  hay  que  entender  ese  término  de  “colectivo”,  y  hay  que 
entender  muy  bien  ese  fenómeno  dialéctico  entre  el  individuo  y  la 
colectividad.  Ello  es  una  discusión  que  la  burguesía  no  acepta,  ni 
la  entiende,  ni  la  podrá  entender  nunca,  por  lo  que  siempre  nega¬ 
rá  el  valor  colectivo  del  arte.  No  entenderá,  por  ejemplo,  que  haya 
pintura  hecha  colectivamente,  siempre  pensará  en  un  Picasso,  y  en 
pintores  individuales,  y  esto  jamás  lo  entenderá  la  burguesía;  pero 
este  es  un  fenómeno  de  todo  un  desarrollo  social,  y  es  así  como 
nosotros  lo  entendemos.  El  trabajador  de  teatro  nunca  había  teni¬ 
do  oportunidades  tan  amplias;  para  desarrollarse  individualmente 
en  esta  nueva  fase  que  tiene  el  artista  dentro  de  la  sociedad.  Noso¬ 
tros,  en  nuestro  país,  hemos  llegado  a  la  creación  colectiva,  no  por¬ 
que  tuviéramos  una  línea  de  trabajo  que  nos  haya  llevado  allá.  Es 
decir,  no  es  solamente  por  una  evolución  que  nosotros  hemos  lle¬ 
gado  a  la  creación  colectiva;  no  es  solamente  por  eso,  pero  es  parte 
de  eso,  fundamentalmente  es:  “Por  el  desarrollo  de  las  luchas  obre¬ 
ras”,  por  la  enseñanza  que  día  a  día  nos  da  la  clase  obrera,  los  cam¬ 
pesinos,  la  lucha  armada,  todo  este  marco  amplísimo  que  tienen 
las  clases  trabajadoras  en  nuestro  país.  Y  nosotros,  al  estar  más  re¬ 
lacionados  con  la  clase  obrera,  cada  vez  más  hemos  ido  avanzando 
hasta  llegar  a  este  punto,  que  es  como  un  trampolín,  que  es  una 
apertura.  Consideremos  que  ésta  no  es  una  llegada,  sino  práctica¬ 
mente  la  salida,  la  gran  salida. 
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Es  muy  curioso  que  este  fenómeno  se  de  en  el  teatro,  pero  es 
comprensible  en  nuestro  país,  porque  es  más  comprensible  que  se 
de'  en  el  teatro  y  no  en  la  pintura.  Pero  evidentemente  en  el  teatro 
es  significativo  que  se  dé  porque  el  teatro  escenificado  se  hace  co¬ 
lectivamente,  la  pintura  está  más  arraigada  a  lo  individuad  y  las  re¬ 
laciones  del  pintor  y  su  público  son  más  individuales.  Y  es  mucho 
más  difícil  darle  a  la  pintura,  en  un  país  capitalista,  un  valor  de 
uso  y  no  un  valor  de  cambio.  Un  fenómeno  que  ocurre  en  nues¬ 
tros  países,  en  los  que  el  pintor  pinta  para  cambiar  su  trabajo  por 
alguna  cosa.  En  las  salas  de  exposiciones  por  dinero  o  por  honores; 
más  que  todo  tiene  un  valor  de  cambio  y  no  tanto  el  valor  de  uso 
popular,  el  valor  de  uso  al  hombre  que  debe  tener  el  arte.  .  . 

Yo  creo  que  la  gran  posibilidad  de  la  humanidad  es  tener  un 
arte  colectivo.  Un  arte  que  tenga  un  valor  de  uso  más  amplio  sin 
tratar  de  negar  la  función  que  tiene  el  autor,  el  escenógrafo,  etc. 
Al  contrario,  dándole  muchísimas  más  posibilidades.  Pero  hay  que 
entenderlo  dialécticamente,  de  la  misma  manera  que  en  una  socie¬ 
dad  socialista  se  entiende  la  relación  entre  el  individuo  y  la  socie¬ 
dad. 

Una  idea  de  la  burguesía  es  que  en  un  país  socialista  la  socie¬ 
dad  apabulla  al  hombre,  y  que  le  quita  sus  posibilidades  de  supera¬ 
ción  y  que  sólo  en  el  capitalismo  existe  ese  estímulo,  esa  “gran  su¬ 
peración”,  por  la  competencia,  porque  hay  la  demanda  y  la  ofer¬ 
ta.  Ya  sabemos  que  esa  es  una  gran  mentira,  porque  la  realidad  la 
está  destruyendo.  La  realidad,  por  ejemplo,  en  nuestro  grupo,  es 
que  nunca  había  tenido  el  autor  tantas  posibilidades,  ni  el  actor, 
el  director,  como  ahora.  Vemos  que  la  relación  con  el  público  es 
cada  día  más  grande;  que  el  estímulo  no  es  individual  sino  colec¬ 
tivo.  El  grupo  nunca  había  tenido  tantos  vínculos  como  los  tiene 
hoy. 

Al  producirse  el  fenómeno  de  la  creación  colectiva,  muy  liga¬ 
do  a  la  clase  trabajadora  y  solamente  dentro  de  ese  marco,  este  ti¬ 
po  de  teatro  se  vuelve  irrecuperable  para  el  sistema  capitalista-bur¬ 
gués.  Es  decir,  la  burguesía  ve  que  pierde  una  de  las  artes  y  que  la 
pierde  a  una  velocidad  impresionante.  Por  lo  menos  en  Colombia 
la  perdió  totalmente.  No  hay  grupos,  que  yo  sepa,  que  le  hagan  el 
juego  a  la  burguesía. 

Así  es  como  nosotros  entendemos  la  creación  colectiva;  la 
entendemos  como  un  proceso  histórico,  no  como  una  moda,  ni 
una  actitud  pasajera,  ni  como  una  fórmula  para  hacer  teatro. 

o  O  o 
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Pregunta:  Yo  quisiera  que  ustedes  nos  explicaran,  cómo  es  el 
trabajo  de  La  Candelaria.  Nosotros  no  conocemos  nada  del  trabajo 
de  ustedes  y  sería  bueno  que  ustedes  nos  explicaran  su  método  de 
trabajo. 

Respuesta:  Así.  .  .  teorizado  no  lo  tenemos.  Pero  sabemos 
que  es  importante.  No  nos  dimos  cuenta,  sino  hasta  después,  de 
que  es  útil  y  estamos  procurando,  sobre  todo  con  el  último  trabajo 
que  estamos  haciendo,  por  lo  menos  dar  un  testimonio  del  proceso 
de  trabajo.  Pero  podemos  hablar  del  proceso  de  trabajo  de  “La 
Ciudad  Dorada”.  Debido  a  la  experiencia  de  “Nosotros  los  comu¬ 
nes”,  que  era  el  haber  podido  establecer  una  comunicación  muy 
estrecha  con  un  público  popular  y  haber  logrado  un  espectáculo 
en  el  que.  rompíamos  una  barrera  intelectual,  que  habíamos  teni¬ 
do  anteriormente,  aunque  hubiéramos  trabajado  colectivamente. 
Nunca  habíamos  logrado  tener  una  comunicación  verdadera  con 
nuestras  clases  populares.  Debido  a  esa  experiencia,  quisimos  hacer 
una  obra  que  no  tratara  un  problema  histórico  pasado  sino  actual, 
porque  la  mayor  parte  de  los  jóvenes  de  nuestro  público  propo¬ 
nían  eso.  Entonces,  tomamos  esa  icjea  y  empezamos  a  buscar  ma¬ 
teriales  de  América  Latina,  en  los  que  se  planteara  el  problema  de 
cómo  viven  nuestros  pueblos.  Encontramos  un  libro  interesante, 
“Las  Venas  abiertas  de  América  Latina”  de  Eduardo  Galeano,  lo 
estudiamos  y  vimos  que  en  el  fondo  la  gran  explotación  que  sufre 
el  pueblo  es  aún  más  grande  de  lo  que  suponemos.  Es  decir,  ha  ha¬ 
bido  una  explotación  material  muy  grande,  nos  han  robado  todo. 
Pero  la  hipótesis  del  libro  es  que  la  explotación  más  grande  ha  sido 
la  humana,  la  chupada  de  cerebro,  el  aniquilamiento  humano,  el 
robo  de  humanidad.  Que  lo  que  nos  han  robado,  es  sangre,  carne 
humana,  mucho  más  que  oro,  que  petróleo.  Robándonos  todos  es¬ 
tos  materiales,  nos  han  robado  la  personalidad  y  nos  han  robado  al 
hombre. 

Esa  es  la  hipótesis  del  libro,  nos  interesó  mucho  y  empezamos 
a  buscar  cómo  diablos  encontrar  un  tema  sobre  la  explotación  del 
hombre  por  el  hombre  en  América  Latina.  Empezamos  a  buscar  un 
tema.  El  primero  que  se  nos  ocurrió  fue  “La  Vorágine”,  una  nove¬ 
la  muy  importante  que  hay  en  Colombia  y  muy  mal  estudiada,  mal 
tratada.  Y  nos  interesó  “La  Vorágine”  pero  no  veíamos  la  manera 
de  teatralizarla.  Al  fin  y  al  cabo,  hicimos  un  análisis  de  “La  Vorági¬ 
ne”,  sacamos  a  flote  su  esqueleto  y  nos  pareció  muy  interesante  el 
esqueleto  de  la  obra.  Al  mismo  tiempo  estudiamos  una  obra  de 
Bertolt  Brecht,  que  se  llama  “Surgimiento  y  Decadencia  de  la  ciu¬ 
dad  de  Mahagony”  y  le  hicimos  una  operación  similar  al  de  “La 
Vorágine”.  Comparamos  las  dos  obras  y  vimos  que  tenían  similitu- 
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des.  Casi  una  obra  era  la  analogía  de  la  otra.  Entonces,  en  conjunto 
en  el  grupo,  vimos  que  ese  proceso  de  explotación  humana  que  se 
veía  tan  claro  en  La  Vorágine,  se  veía  también  limpiamente  en  la 
Ciudad  de  Mahagony  (que  se  llama  también  ciudad  dorada  y  de 
allí  sacamos  el  título).  Vimos  que  la  posibilidad  de  teatralizar  todo 
esto,  que  en  ese  momento  era  intelectual,  era  a  través  de  un  trata¬ 
miento  de  “radionovela”.  En  nuestra  obra  lo  determinante  era  el 
capitalismo,  que  es  lo  que  produce  la  desgracia  de  la  familia  Pérez. 
De  esa  manera  nos  resultaba  una  radionovela  muy  agradable,  apa¬ 
rentemente  simplísima,  pero  que  por  dentro  tenía  todo  un  estu¬ 
dio,  lo  más  profundo  que  se  pudiera,  de  esos  mecanismos  de  des¬ 
trucción  aplicados  sistemáticamente.  Casi  una  especie  de  teoremas. 
Y  esto,  comparándolo  continuamente  con  la  realidad,  no  quitando 
los  pies  de  la  tierra.  ¿Cómo  hacíamos  para  no  quitar  los  pies  de  la 
tierra,  con  esta  especie  de  teorización  que  habíamos  hecho  de  este 
problema  de  explotación?  Pues  tuvimos  un  contacto  continuo  con 
un  barrio  obrero  en  el  que  se  sufre  este  problema.  Es  un  barrio  de 
invasión.  Con  todo  este  material  ya  teníamos  el  esqueleto.  ¿Cómo 
poder  encontrar  el  argumento?  era  lo  que  no  se  nos  venía  a  la  ca¬ 
beza.  El  argumento  que  empezó  a  nacer  fue  la  “Historia  de  un  cir¬ 
co”.  Un  circo  es  algo  que  atrae,  que  llama  la  atención,  es  olvidar  la 
vida  cotidiana  y  en  el  circo  es  donde  se  reproduce  y  se  posibilita  la 
explotación  del  hombre.  Este  tema  del  circo  lo  trabajamos  bastan¬ 
te  pero  el  grupo  no  estaba  satisfecho,  la  historia  no  salía,  y  si  salía, 
salía  forzada;  demasiado  condicionada  por  la  estructura.  Y  no  sé 
cómo  un  día  alguien  del  grupo  planteó  el  problema  de  una  familia 
que  viene  del  campo  a  la  ciudad,  allí  empezó  el  argumento  de  “La 
Ciudad  Dorada”. 

Como  ya  dijimos,  le  dimos  tratamiento  de  “radionovela”,  pe¬ 
ro  en  las  radionovelas  lo  que  determina  las  desgracias  o  fortunas  de 
los  protagonistas,  es  la  buena  o  mala  suerte  (el  destino)  y  en  nues¬ 
tra  obra  era  el  capitalismo. 
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LA  AUDACIA  COLECTIVA  FRENTE  A  LOS  MITOS 


Y  LA  COLONIZACION  CULTURAL 


Eduardo  Vázquez  Pérez 

El  siglo  XIX  dio  inicio  al  auge  de  la  puesta  en  escena,  y  el  actual, 
como  consecuencia  de  lo-anterior,  a  las  posibilidades  creativas  del  actor. 
Stahislavski  y  sus  innumerables  discípulos  (Vajtangov,  Lee  Strasberg, 
Joan  Littlewood’s  et.  al.)  diseminados  por  el  mundo,  continuaron 
el  desarrollo  de  un  método  con  tendencias  muchas  veces  contrarias 
entre  sí  que  se  suceden  durante  este  siglo:  Craig,  Meyerhold,  Tairov, 
el  resurgimiento  de  Artaud,  las  exigencias  del  teatro  del  absurdo  que 
no  tenía  preocupación  por  la  precisión  social  y  sicológica  de  los 
personajes,  Grotowski,  y  otros  que  dn  distintos  sentidos  ejercitaron 
las  posibilidades  individuales  del  actor,  t  hasta  situarlo  como  centro 
del  espectáculo. 

Hace  más  de  quince  años  que  buena  parte  del  teatro  mundial 
pretende  solucionar  la  rígida  estructura  autor-director-actor.  La 
expansión  de  los  medios  masivos  de  comunicaciones  —esencialmente 
el  cine  y 'la  TV—  y  el  absurdo  comercialismo  de  los  empresarios  que 
estiman  el  arte  como  un  simple  valor  de  cambio,  cierran  las  puertas 
a  cualquier  nueva  experiencia  escénica  que  pueda  poner  en  peligro 
la  taquilla.1 

Una  de  las  manifestaciones  de  la  contradicción  entre  los  impulsos 
creadores  y  los  intentos  de  sujeción  del  arte  a  las  más  groseras  leyes 
económicas,  fue  el  surgimiento  de  los  grupos  no  dependientes  de 
la  taquilla,  los  workshops  ingleses  y  estadounidenses,  los  teatros 
ambulantes,  el  Mime  Troup  de  San  Francisco,  los  teatros  guerrilleros... 
En  la  América  Latina,  fundamentalmente  en  México  y  Argentina,  este 
movimiento  se  inició  en  los  años  treinta. 

En  muchos  de  estos  grupos,  que  se  mantenían  gracias  a  los 
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esfuerzos  colectivos  de  sus  integrantes,  era  lógico  que  los  niveles 
de  participación  fueran  distintos  a  los  de  los  teatros  de  la  “industria 
del  arte”.  Después,  a  principios  de  la  década  del  sesenta  surgieron 
grupos  de  influencia  internacional  donde  el  aporte  de  la  totalidad 
de  los  actores  los  situaban  como  eje  alrededor  del  cual  debían  girar  los 
espectáculos:  el  Living  Theater,  los  “impulsivos”  happenings,  las 

intensas  investigaciones  del  polaco  Grotowski.  Las  improvisaciones  y 
el  aporte  colectivo  eran  fundamentales.  En  la  actualidad,  la  práctica 
de  la  creación  colectiva  se  ha  extendido  por  Europa  y  Norteamérica: 
RAT  Theatre,  York  Shoestring  en  Inglaterra,  Teatro  de  Sol,  Grupo 
Infantil  de  Italia,  Teatro  de  la  Comuna  de  Lisboa,  Teatro  Móvil  de 
Ginebra. 

Ahora,  después  de  esta  síntesis  panorámica,  podemos  preguntar¬ 
nos:  ¿son  las  creaciones  colectivas  que  actualmente  se  realizan  en 

nuestro  Continente,  simples  copias  de  las  manifestaciones  anterior¬ 
mente  nombradas?  La  respuesta  es:  ¡no!  ¿Sirvieron  de  algo  las 
experiencias  europeas  y  norteamericanas,  a  las  actuales  latinoamerica¬ 
nas?  Indudablemente;  como  bien  señala  el  director  colombiano 
Santiago  García, 

técnicas  como  la  de  Grotowski,  hay  que  utilizarlas.  Entiéndase 
bien  que  hablo  de  “técnica”.  El  sistema  consiste  en  que  el  actor 
es  lo  fundamental  en  el  espectáculo  y  es  innecesario  todo  acceso¬ 
rio.  Las  condiciones  económicas  de  los’ grupos  lo  exigen.  Mien¬ 
tras  más  se  utilice  el  cuerpo  del  actor  como  único  medio 
de  expresión,  más  económico  resulta. 

Además,  esta  clase  de  teatro  resulta  más  fácil  de  llevar  a  cual¬ 
quier  lugar  y  se  adapta  perfectamente  a  nuestras  casi  inexistentes 
condiciones  técnicas.  Lo  que  la  mayoría  de  los  grupos  ha 
hecho  en  realidad  es  adaptar  a  su  entrenamiento  algunos  ejercicios 
propuestos  por  Grotowski. 

Esto  es  perfectamente  aplicable  a  otros  ejercicios  de  orígenes 
diversos  divulgados  por  distintas  publicaciones. 

La  mayoría  de  estos  grupos  experimentales  —europeos  y  nortea¬ 
mericanos—  parten  de  las  teorías  del  “teatro  de  la  crueldad”  propuestas 
por  Artaud,  para  el  cual  los  actores  eran  “víctimas  quemadas  en  la  hogue¬ 
ra,  que  hacen  señales  a  través  de  las  llamas”.  Téngase  en  cuenta  la 
tendencia  antirrealista  de  estas  teorías,  y  que  si  bien  son  actitudes  pro¬ 
ducto  de  una  determinada  situación  económico-social,  sus  reacciones 


130 


están  motivadas  por  factores  estéticos.  “¿Por  qué  dedicamos  al  arte 
tantos  esfuerzos?  ”,  se  pregunta  Grotowski,  y  enseguida  responde: 
“para  romper  las  barreras  que  nos  obstaculizan,  para  salir  de  nuestros 
propios  límites,  para  llenar  nuestros  vacíos  o  suprimir  nuestras  incapa¬ 
cidades;  es  decir,  para  realizarnos,  o  mejor  dicho,  para  damos  una 
finitud  a  nosotros  mismos”. 

En  América  Latina,  a  excepción  de  los  crueles  trasplantes  de 
Artaud  o  Grotowski  —que  fueron  útiles  para  los  más  inteligentes  de 
sus  autores—  los  inicios  de  la  creación  colectiva  están  estrechamente 
ligados  a  Enrique  Buenaventura  y  su  labor  con  el  Teatro  Experimental 
de  Cali  “TEC”.  En  1966,  el  TEC  estrenó  Ubu  rey,  en  la  cual  se 
aplicaban  de  modo  mucho  más  consecuente  las  posibilidades  de  crea¬ 
ción  en  equipo  comenzadas  a  tantear  en  su  puesta  de  La  Celestina. 
“Durante  el  montaje  de  La  Celestina ”  declaró  a  la  sazón  Buenaventura, 
“comenzamos  a  trabajar  sobre  la  base  de  improvisaciones:  se  divide 
el  texto  en  escenas  cortas  que  se  improvisan  sin  texto.  Los  resultados 
de  la  improvisación  forman  el  armazón  de  la  puesta  en  escena”.  En 
más  de  diez  años  de  existencia,  el  TEC  ha  desarrollado  una  intensa 
labor  dentro  de  Colombia  y  fuera  de  ella. 

En  1971,  con  una  idea  más  precisa  de  los  resultados  de  sus  ex¬ 
periencias,  Enrique  Buenaventura  impartió  en  Colombia,  Panamá  y 
Cuba  seminarios  sobre  el  método  seguido  por  éL  Al  año  siguiente 
apareció  publicado  “El  método  de  creación  colectiva”,  en  el  cual 
insiste  en  que  se  trata  de  “notas  para  un  método  de  creación  colectiva 
y  no  de  un  método  terminado ”,  y  donde  expone  sistemáticamente 
los  fundamentos  de  sus  experiencias  en  este  campo. 

Dentro  de  la  creación  colectiva  podemos  distinguir  tres  cate¬ 
gorías: 

1)  la  que  parte  de  un  texto  ya  elaborado.  El  proceso  de  montaje, 
desde  el  estudio  mismo  del  texto,  lo  realizan  en  conjunto  los  inte¬ 
grantes  del  grupo.  El  principal  exponente  de  esta  tendencia  es 
Enrique  Buenaventura  con  el  TEC; 

2)  la  que  en  la  preparación  del  texto  sólo  interviene  un  grupo 
de  los  integrantes  del  colectivo,  y  luego  se  prosigue  en  forma  similar 
a  la  explicada  en  el  párrafo  anterior; 

3)  la  que  tanto  el  texto  como  la  puesta  en  escena  son  elaborados 
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por  todos  los  miembros  del  grupo.  A  ésta  pertenece  la  mayoría  de 
los  conjuntos  que  practican  este  tipo  de  teatro:  Libre  Teatro  Libre,  de 
Argentina;  los  Trashumantes,  de  Panamá;  etc. 

Para  cualquiera  de  las  tres  categorías  antes  mencionadas,  el  grupo 
precisa  amplio  conocimiento  del  tema  que  se  va  a  tratar-,  conoci¬ 
mientos  que  en  la  mayoría  de  los  casos  se  alcanzan  mediante  investi¬ 
gaciones  realizadas  por  los  propios  integrantes  del  colectivo. 

El  estudio  del  tema  no  parte  de  las  dificultades  del  texto 
—en  caso  de  que  exista—  que  es  necesario  situar  históricamente,  sino 
que  proporciona  una  plataforma  a  partir  de  la  cual  el  actor  propone 
acciones;  o  sea,  la  investigación  no  cumple  solamente  la  función 
de  aclarar  las  dificultades  que  le  plantea  el  autor  a  los  autores,  sino  la 
de  aclarar  al  público  las  dificultades  que  le  ha  impuesto  la  sociedad. 
Por  eso,  mucho  de  los  textos  definitivos  de  las  obras  son  documentales: 
desde  noticias  de  la  prensa  hasta  rumores  populares.  El  grupo  ecuatoria¬ 
no  Ollantay,  para  su  Obra  S  +  S  =  41,  basada  en  la  guerra  de  1941  entre 
Ecuador  y  Perú  motivada  por  intereses  monopolistas,  informa  así 
sobre  su  investigación  previa: 

“El  proceso  de  investigación  duró  más  de  siete  meses  lográndose 
una  vasta  documentación  escrita  y  oral.  Se  consultaron  todos  los 
libros  y  revistas  que  se  referían  a  la  guerra  y  a  la  caótica  situación 
económica  que  vivía  nuestro  país  por  esos  años;  además  se  grabaron 
entrevistas  a  diversos  ex -combatientes”. 

El  proceso  investigativo  en  ocasiones  es  dividido  en  subtemas. 
Para  la  realización  de  La  denuncia,  cuyo  tema  es  la  huelga  de  los 
bananeros  colombianos  contra  la  United  Fruit  Company,  en  1928, 
los  integrantes  del  TEC,  por  ejemplo,  formaron  comisiones  para  el 
estudio  de:  partidos  políticos  desde  1920-30;  acciones  del  movi¬ 
miento  obrero  entre  1903-31;  las  noticias  relacionadas  con  la  huelga 
en  periódicos  y  revistas  de  la  época;  y  los  Anales  del  Congreso, 
donde  se  relatan  las  sesiones  en  las  cuales  se  debatió  el  problema. 
Concluido  el  estudio,  cada  comisión  hizo  un  informe  de  su  trabajo 
al  colectivo. 


En  los  casos  de  las  creaciones  colectivas  que  parten  de  una  obra 
previa,  escrita  por  uno  o  varios  autores,  integrantes  o  no  del  grupo, 
Buenaventura  ha  divulgado  el  sistema  empleado  por  el  TEC  en  “El 
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método  de  creación  colectiva”  publicado  por  las  revistas  Teatro, 
n.9,  y  La  Bufanda  del  Sol,  n.3-4. 

Durante  el  tiempo  que  dura  el  proceso  investigativo,  los  integran¬ 
tes  del  grupo  no  pueden  olvidar  que  todo  ese  trabajo  forma  parte  de 
un  intento  de  comunicación  con  las  amplias  masas,  activas  clases  revo¬ 
lucionarias  que  no  integran  el  público  habitual  del  teatro.  Por  tanto, 
no  sólo  es  necesario  conocer  el  tema,  también  es  imprescindible 
interpretar  a  su  pueblo  y  entrar  en  contacto  con  la  realidad  de  los 
obreros,  campesinos,  empleados  y  estudiantes. 

Para  que  los  frutos  de  una  correcta  fase  investigativa  sean  aprove¬ 
chados  al  máximo,  es  necesario  haber  logrado  el  concepto  de  colectivi¬ 
dad  y  entrenar  el  conjunto  para  enfrentar  este  tipo  de  trabajo.  Ambos 
aspectos  avanzan  en  intensa  interrelación.  El  concepto  de  colectividad 
es  muy  difícil  de  alcanzar,  sobre  todo  si  consideramos  el  individualismo 
en  medio  del  cual  se  desarrolla  la  mayoría  de  los  trabajadores  del  teatro. 
Mientras  mayor  sea  la  “consagración”,  más  difícil  será  lograrlo.  Son 
muchas  las  “estrellas”  incapaces  de  sumirse  en  el  anonimato  de  la 
creación  colectiva,  y  por -eso  no  se  cansan  de  gritar  “la  decadencia  del 
teatro”,  o  como  escribía  un  crítico  mexicano  sobre  el  IX  Festival 
de  Nancy  a  propósito  de  las  creaciones  colectivas  de  Nuestra  América: 
“el  folclor  derrota  a  la  audacia”.  Para  este  crítico,  la  audacia  estaba  en 
los  espectáculos  de  los  grupos  norteamericanos  Beat  72  y  lowa 
Theatre  Laboratory.  ¿Y  no  sería  más  justo  decir  que  la  audacia  uerrota 
a  los  incapaces  de  enfrentar  el  trabajo  creador  desde  la  perspectiva 
de  los  llamados  a  transformar  el  mundo? 

Es  obvio  que  el  entrenamiento  de  los  actores'  no  debe  ser  sólo 
sicofísico  para  “romper  las  barreras  del  subconsciente”.  La  expresión 
corporai  es  importante,  pero,  sobre  todo,  es  necesario  capacitar  a  cada 
actor  para  expresar  un  contenido:  convertir  en  teatro  la  investigación 
anterior,  saber  extraer  la  verdad  a  los  documentos  que  la  falsean  y 
mostrar  un  resultado  diáfano  a  los  espectadores.  Augusto  Boal 
ha  dado  a  conocer  muchos  de  los  ejercicios  utilizados  por  el  Teatro 
Arena  de  San  Pablo  en  el  período  1956-71  y  que  han  tenido  considera¬ 
ble  influencia  en  América  Latina. 2 

Cumplidas  las  premisas  de  estudio  del  tema,  en  contacto’con 
la  realidad  inmediata  y  con  una  base  propia  para  el  trabajo  colectivo, 
comienza  la  creación  de  la  obra,  en  la  que  las  improvisaciones  llevan 
la  voz  cantante.  .Análisis  y  síntesis  se  enfrentan  entonces.  Es  la  médu- 
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la  de  la  creación  y  estamos  en  relación  directa  con  el  material  que  se 
va  a  ofrecer  al  público:  se  conjugan  lo  útil  y  lo  estético,  la  función 
y  la  forma. 

El  material  utilizable  brindado  por  las  improvisaciones  estará 
determinado  por  la  metodología  seguida  durante  el  proceso.  A  mayor 
participación  de  los  actores,  mayor  posibilidad  para  estructurar  lo  que 
finalmente  será  la  obra.  Es  aquí  donde  se  hace  necesaria  la  presencia 
de  un  “dramaturgo”3.  La  relación  directa  entre  el  material  social 
producto  del  estudio,  y  el  grupo,  comienza  a  producir  las  situaciones  y 
los  textos.  Pero  los  textos  resultantes  de  las  improvisaciones  son 
generalmente  como  el  borrador  de  un  autor.  El  escritor  reescribe  la 
escena;  aquí  la  tarea  la  realiza  el  dramatista.  En  los  grupos  de  creación 
colectiva,  el  dramatista  no  sólo  es  responsable  del  aspecto  ideológico 
de  la  puesta  en  escena;  su  responsabilidad  va  más  allá  de  la  de  un  asesor 
literario:  es  también  un  “arreglador”  de  textos.  Los  dramatistas  son, 
por  lo  general,  gente  en  contacto  directo  con  la  literatura  que  están 
integrados  al  grupo.  Enrique  Buenaventura  ha  escrito  al  respecto: 
“si  un  narrador  o  un  poeta  asisten  a  ensayos  o  ven  sus  propias  obras 
representadas,  pueden  aprender  siempre  y  enseñar  mucho  a  los  actores, 
pero  será  siempre,  un  extraño,  no  tendrá  una  verdadera  relación  con 
el  grupo-,  es  necesario  que  su  trabajo  se  integre  al  del  grupo,  que  se 
vuelva  colectivo,  para  que  él  y  el  grupo  resuelvan  el  problema  de  la 
dramaturgia  como  un  problema  específico  de  la  creación  teatral”. 
Puede  que  muchos  grupos  nieguen  tener  dramatistas  y  que  no  se  per¬ 
caten  que  esta  función  la  realiza  otro  integrante  del  colectivo  —por  lo 
general,  el  director—,  y  puede  que  realmente  nadie  realice  este  trabajo, 
lo  cual  seguramente  se  proyectará  en  la  puesta  en  escena. 

La  creación  colectiva  no  hace  desaparecer  al  director,  sino  que 
cambia  su  función.  Ya  no  es  el  intermediario  entre  el  texto  y  los  au¬ 
tores.  El  trabajo  de  estudio  destinado  a  su  exclusividad  —y  de  sus  ase¬ 
sores— ahora  lo  realiza  el  grupo  completo. 

“¿Cuál  es,  entonces  la  tarea  del  director?  ”,  se  pregunta  Buena¬ 
ventura,  y  él  mismo  responde:  “es  el  encargado  de  la  totalidad  durante 
todo  el  trabajo;  su  trabajo  no  es  el  de  simple  coordinador,  puesto  que 
la  totalidad  no  es  la  suma  de  las  partes,  no  es  cuantitativa,  sino  cualita¬ 
tiva”. 


Es  vital  que  el  montaje  no  esté  determinado  por  una  “concepción 
previa”;  de  ocurrir  esto  no  tiene  sentido  lo  de  colectivo. 
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Después  de  haber  planteado  someramente  las  dificultades  esencia¬ 
les  a  las  que  se  enfrenta  la  creación  colectiva  en  nuestro  Continente, 
podemos  hacer  algunas  consideraciones  sobre  esta  manifestación  tea¬ 
tral  y  compararla  con  sus  pariguales  norteamericanas  y  europeas. 


Creación  colectiva  no  significa  creación  revolucionaria  en  el 
sentido  político  de  la  palabra.  Esto  depende  de  la  orientación  ideológica 
de  los  integrantes  del  grupo.  Como  obra  abierta,  está  expuesta  a 
los  constantes  influjos  de  la  realidad  inmediata,  por  lo  que  la  obra  de 
creación  colectiva  no  puede  considerarse  concluida  con  posterioridad 
al  estreno. 

¿Cuáles  son  las  premisas  del  surgimiento  de  la  creación  colectiva 
en  América  Latina?  Nuestros  teatristas  no  están  exentos  de  la  hosti¬ 
lidad  del  capitalismo  hacia  el  arte.  Son  conocidos  sus  ejemplos  de  no 
dependencia  del  mercado  artístico.  Estos  intentos,  salvo  contadas 
ocasiones,  no  lograron  traspasar  la  barrera  que  imponía  el  público 
habitual. 

La  situación  latinoamericana  es  expresión  concreta  de  la  lucha 
de  clases.  Nuestra  particularidad  no  tiene  que  depender  de  la  escenifi¬ 
cación  de  la  problemática  de  otras  latitudes.  Aunque  muchos  autores 
universales  son  utilizables  en  nuestra  escena,  aún  sin  necesidad  de 
adaptación,  la  inmensa  mayoría  de  nuestros  problemas  todavía  no 
han  sido  teatralmente  expresados.  Las  clases  revolucionarias  indis¬ 
pensables  para  lograr  la  victoria  por  la  liberación,  no  forman  parte 
del  público  teatral,  como  ya  hemos  dicho  con  anterioridad.  El  pro¬ 
blema  no  es  tan  sencillo  como  plantear  que  los  obreros  y  campesinos 
no  son  capaces  de  comprender  al  Shakespeare.  Este  autor  no  habla 
de  nuestro  problema  de  la  tierra,  del  hambre,  de  la  vivienda,  de  la  pene¬ 
tración  imperialista,  mientras  que  la  clase  obrera  y  campesina  entregan 
a  muchos  de  sus  hijos  en  estas  luchas,  que  no  son  controversias  litera¬ 
rias,  sino  sangrientos  combates  donde  se  triunfa  o  se  muere.  Brecht, 
en  su  trabajo  Carácter  popular  del  arte  y  arte  realista,  narra  una  anécto- 
ta  muy  relacionada  con  esto:  “Nunca  olvidaré  la  forma  en  que  me 
miró  un  trabajador  que  me  invitaba  a  agregar  algo  en  un  coro  sobre  la 
Unión  Soviética:  “Es  necesario  agregar  eso,  si  no,  ¿de  qué  va  a  servir?  ”. 
Cuando  le  respondí  que  con  ello-se  rompería  la  forma  artística,  inclinó 
la  cabeza  hacia  un  lado  y  se  sonrió.  Todo  un  tratado  de  estética  se 
vino  al  suelo  con  esa  risa  cortés”.  Y  más  adelante  agregaba:  “Hablo 
por  experiencia  cuando  digo  que  no  se  debe  tener  miedo  de  presentar 
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al  proletariado  cosas  audaces,  desacostumbradas,  siempre  y  cuando 
tengan  únicamente  que  ver  con  la  realidad”.  (El  subrayado  es  nuestro). 

No  se  trata  sólo  de  actualizar  Macbeth  y  de  mostrar  en  él  a  los 
gorilas  latinoamericanos.  Nuestros  dictadores  son  mucho  más  sangui¬ 
narios  que  el  monarca  escocés,  y  los  pueblos  los  conocen  muy  bien. 

En  una  entrevista  que  le  fue  realizada  en  California,  Enrique  Bue¬ 
naventura  destacó:  “Nos  olvidamos  de  los  clásicos  para  buscar  un  len¬ 
guaje  auténtico  dentro  de  la  problemática  nacional  tan  rica  en  temas  de 
toda  índole”.  Libre  Teatro  Libre  ha  dicho:  “Ante  un  teatro  (...)  de  au¬ 
tores  que  escriben  sobre  la  decadencia  de  la  clase  media  de  la  sociedad 
de  consumo  criolla  (...),  comenzamos  a  oponer  un  teatro  del  interior  del 
país,  un  teatro  de  la  sociedad  sub desarrollada  y  en  guerra  como 
toda  Latinoamérica”.  Por  eso  cuando  el  grupo  Los  Trashuman¬ 
tes,  de  Panamá,  quiso  plantear  la  historia  de  las  relaciones  entre  su  país 
y  los  Estados  Unidos  y  no  encontró  la  obra  que  tratara  el  tema,  fue 
directamente  a  crearla  con  la  participación  del  colectivo,  y  surgió  Alto 
a  la  patria  boba,  y  también  cuando  tuvieron  que  crear  1925,  sobre  el 
movimiento  de  inquilinato  en  ese  año.  Contratanto,  obra  colectiva  del 
Libre  Teatro  Libre  sobre  “los  conflictos  docentes,  su  penurias  econó¬ 
micas,  las  contradicciones  sociales,  políticas  e  ideológicas  que  condi¬ 
cionan  su  tarea”,  tuvo  un  origen  similar.  Los  ejemplos  harían  una 
larga  lista. 

No  es  imprescindible  que  el  grupo  cree  de  forma  absoluta  sus 
textos,  pero  mientras  nuestros  dramaturgos  no  respondan  a  esa  necesi¬ 
dad,  habrá  que  llenar  ese  vacío. 

Aquí  tenemos  la  primera  diferencia.  Las  creaciones  colectivas 
europeas  y  norteamericanas  son  fundamentalmente  una  reacción 
estética.  Las  nuestras,  aunque  incluyen,  claro  está,  la  preocupación 
artística,  están  directamente  condicionadas  por  las  necesidades  sociales 
y  políticas,  o  sea,  responden  a  una  necesidad  orgánica  de  los  pueblos 
latinoamericanos. 

La  búsqueda  de  la  comunicación  con  las  amplias  masas  de 
obreros  y  campesinos  lleva  por  los  caminos  del  teatro  popular,  preo¬ 
cupación  inexistente  en  la  mayoría  de  sus  semejantes  extranjeros. 
Aunque  en  estos  momentos  Grotowski  hable  de  abrir  de  par  en  par  las 
puertas  de  su  laboratorio,  se  recordará  que  anteriormente  no  admitía 
a  más  de  setenta  u  ochenta  'espectadores  en  sus  funciones,  y  parecida 
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es  la  situación  del  Living  Theatre  y  de  otros  grupos  experimentales. 

Nuestras  creaciones  colectivas  no  se  preocupan  de  problemas 
del  subconsciente,  no  porque  no  tengan  importancia,  sino  porque  antes 
tienen  que  responder  a  problemas  concretos  del  imperialismo,  que 
no  tienen  nada  de  míticos. 

Este  tipo  de  teatro  comienza  a  ser  útil.  Las  masas  populares  lo 
acogen  y  la  oligarquía  lo  rechaza,  lo  cual  es  un  buen  síntoma. 

La  creación  colectiva  no  es  la  única  forma  de  hacer  teatro 
nacional  y  revolucionario,  pero  no  es  arriesgado  afirmar  que  de  todas 
las  tendencias  propagadas  por  nuestras  tierras,  es  la  que  se  ha  revestido 
de  mayores  caracteres  autóctonos. 

No  quiero  concluir  este  trabajo  sin  citar  las  siguientes  palabras 
del  profesor  Sánchez  Vázquez  en  su  artículo  “Socialización  de  la 
creación  o  muerte  del  arte”: 

Se  trata  de  acabar  con  el  papel  pasivo  del  consumidor  estético, 
porque  solo  así  el  arte  responderá  a  las  necesidades  de  una 
sociedad  en  la  que  lo  humano  se  afirma  como  creatividad.  El 
arte  tradicional  tiene  que  dejar  paso  a  un  modo  de  producción 
que  reclame,  a  su  vez,  un  nuevo  modo  de  apropiación  estética. 
Se  trata  de  incorporar  al  espectador  o  intérprete  del  pasado  al 
proceso  creador;  aunque  esta  incorporación  tenga  un  carácter  li¬ 
mitado  y  no  se  mueva  al  nivel  del  genio,  significará  una  enorme 
extensión  de  la  actividad  creadora,  una  verdadera  socialización 
de  ella. 

Adelante,  pues,  la  audacia  colectiva  frente  a  los  mitos  y  la 
colonización  cultural 


NOTAS 

A  principios  de  siglo  hubo  intentos  de  espectáculos  totales  como  los 
de  Serge  Diaguilef  donde M  reunían  conocidos  .pintores,  escritores,  coreógrafos, 
compositores,  con  la  idea  de  realizar  una  obra  artística  frente  al  ya  decadente 
arte  de  la  época.  En  México  en  1928,  se  fundó  el  grupo  Ulises  con  iguales 
pretensiones. 
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Ejercicios  de  este  tipo  pueden  encontrarse  en  el  Boletín  del  I  Festival 
de  Teatro  Latinoamericano  de  Quito. 

La  utilización  de  este  concepto  en  nuestra  lengua  proviene  del  alemán 
Dramaturg,  que  significa  asesor  artístico  de  un  teatro.  Los  alemanes  emplean  el 
vocablo  Dramatiker  para  designar  al  autor  dramático,  es  decir,  al  dramaturgo. 
Parece  más  correcto  para  aludir  a  la  primera  función,  en  español,  el  término 
dramatista,  el  cual  no  presenta  anfibología  con  el  autor  teatral  y,  además, 
no  fuerza  nuestra  lengua  puesto  que  el  sufijo  “ista”  indica  oficio  o  profesión. 


/ 
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LA  CREACION  COLECTIVA  PUEDE  FAVORECER 
EL  DESARROLLO  DEL  TEATRO  QUE 
NECESITAN  NUESTRAS  MASAS  POPULARES 


Atabualpa  del  Cioppo 

Si  aceptamos  que  el  teatro  tuvo  su  origen  en  el  rito  o  ceremonial 
religioso,  le  estamos  atribuyendo  una  iniciación  colectiva,  pues  se  mani¬ 
festaba  por  actitudes  y  acciones  en  que  unos  seres  se  comunicaban  y 
relacionaban  entre  sí  respecto  de  sentimientos  y  creencias  comunes  que 
afectaban  sus  impulsos.  Así  como  su  ubicación  en  un  universo  cuyas 
propiedades  les  eran  desconocidas,  pero  trataban  de  indagarlas  y  tomár¬ 
selas  propicias. 

Ahora  bien;  cabe  también  reconocer,  como  se  expone  en  e\  Pe¬ 
queño  Organón,  de  Brecht,  que,  “cuando  se  dice  que  el  teatro  surgió  de 
las  ceremonias  del  culto,  sólo  se  está  afirmando  que  se  hizo  teatro  cuan¬ 
do  se  despredió  de  ellas”.  Entonces  se  volvió  hecho  estético  y  humano 
y,  por  ser  humano,  se  convirtió  en  histórico.  Es  así  que  a  través  del  tea¬ 
tro  podríamos  conocer  la  humanidad  en  las  diversas  etapas  de  su  desa¬ 
rrollo.  De  ese  modo  podemos  constatar  que  al  triunfar  la  revolución 
burguesa  del  siglo  XVIII,  hasta  nuestros  días,  el  teatro  asumió  las  pecu¬ 
liaridades  de  propiedad  que  caracteriza  al  individualismo  burgués. 

Pero  luego  de  las  revoluciones  del  siglo  actual,  basadas  en  la  con¬ 
cepción  materialista  de  la  historia,  tal  como  lo  verifica  Brecht  en  sus 
escritos  teóricos  y  en  sus  creaciones  escénicas,' 

las  acciones  del  hombre  contemporáneo  no  pueden  entenderse 
sin  la  ayuda  de  la  economía  y  la  política.  Resulta  optimista  creer 
que  el  escritor  puede  representar  hoy  algo  sin  entenderlo.  Será 
inútil  que  busque  los  llamados  “simples  procesos  humanos”; 
esos  procesos  simples  ya  no  existen.  Cada  día  se  necesita  más  el 
asesoramiento  de  las  ciencias.  Y,  lentamente,  el  propio  arte  del 
dramaturgo  comienza  a  convertirse  en  una  ciencia.  Por  lo  menos, 
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1 

comienza  a  desarrollar  una  técnica  y  la.  relación  que  guarda  esa 

técnica  con  la  dramaturgia  de  generaciones  anteriores  es  similar  a 

la  que  existe  entre  la  química  y  la  alquimia. 

Bien.  Si  ésa  es  la  ley  de  juego  actual,  para  que  el  teatro  integre 
esa  forma  del  conocimiento  sensible  que  es  el  arte,  mucho  más  que  en 
parte  alguna  lo  tiene  que  ser  a  nuestra  América  donde  el  habitante  es 
alienado  por  los  poderosos  medios  de  formación  e  información  que,  en 
la  mayoría  de  nuestras  naciones,  están  orientados  por  representantes  de 
la  oligarquía  —o  sus  personeros—  que,  a  la  vez,  están  asociados  con  los 
intereses  económicos  e  ideológicos  del  imperialismo. 

Entonces,  una  creación  colectiva  estética  y  conceptualmente  bien 
orientada,  puede  favorecer  el  desarrollo  del  teatro  que  necesitan 
nuestras  masas  populares.  Pero  “favorecer  el  desarrollo”,  no  significa 
favorecer  el  acercamiento  del  teatro  a  esas  masas.  Pues  no  basta  con  sa¬ 
ber  qué  teatro  debemos  darle  al  pueblo  (con  ser  eso  muy  importante). 
Quizá  la  mayor  dificultad  estriba  en  lograr  los  medios  de  comunicación 
masiva,  porque  esos  medios  —salvo  alguna  honrosa  excepción—  están, 
como  ya  dijimos,  en  poder  de  las  empresas  privadas  coaligadas  con  los 
representantes  del  poder  político  oligárquico.  Y  éste,  a  su  vez,  está 
asociado  a  los  intereses  económicos  foráneos. 

Tampoco  podemos  dejar  de  considerar  la  gravitación  de  la  indus¬ 
tria  del  espectáculo  (cine,  radio,  televisión)  sobre  el  gusto  popular.  Y 
cómo  la  inocuidad  y  la  actitud  mendaz  del  cine  y  la  televisión  penetran 
e  influencian  el  teatro.  Este,  entonces,  debe  hacer  un  enorme  esfuerzo 
para  ser  lo  que  fue  siempre  en  sus  grandes  épocas  y  en  sus  grandes  crea¬ 
ciones.  Hemos  llegado  a  un  punto  en  nuestro  continente  que,  respecto 
del  teatro,  se  hace  cada  vez  más  lo  que  se  puede  y  cada  vez  menos  lo 
que  se  debe.  Y  esto  se  comprueba  cuando  se  analiza  y  compara  con  lo 
que  acontece  allí  donde  se  ha  superado  esa  contradicción,  al  socializar¬ 
se  los  medios  de  producción,  entre  ellos  los  del  arte  y  la  cultura.  Ahí, 
por  tal  razón,  todo  se  vuelve  coherente:  el  cine,  la  radio  y  la  televisión 
se  hallan  al  servicio  de  la  cultura  artística,  científica  y  técnica  de  la 
colectividad.  Recién  entonces  descubrimos  la  armonía  existente  entre 
las  artes,  y  cómo  cada  forma  de  creación,  existe,  coexiste  y  subsiste  con 
las  demás. 

Se  argüirá  por  los  interesados  en  mantener  la  propiedad  privada 
de  los  medios  de  producción,  que  siempre  existió  y  existirá  un  público  - 
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“zafio”  y  “necio”  que  no  exige  una  noble  calidad  artística.  ¡Ya  los 
conocemos!  Hace  rato  que  soportamos  a  esos  auspiciadores  de  lo 
“zafio”  y  lo  “necio”  (tratan  así  de  disimular  su  real  desprecio  por  el 
pueblo),  tanto  en  el  arte  como  en  la  vida.  Pero  a  poco  de  hurgar  se 
revela  claramente  la  condición  de  clase  del  productor  sobre  un  producto 
determinado.  Y  cómo  ese  producto  opera  sobre  el  consumidor.  Es  que 
también  se  hace  del  arte  un  privilegio.  Y,  en  otro  orden,  lo  convierten 
en  un  factor  enajenante.  Porque,  desde  luego,  siempre  hubo  un  gran 
teatro  y  un  gran  cine  y  una  excelente  televisión.  Mas  por  razones  eco¬ 
nómicas  e  ideológicas,  el  gran  teatro,  como  el  gran  cine  y  la  excelente 
televisión  se  convierten  en  una  excepción  en  el  área  dominada  por  la  or¬ 
ganización  social  burguesa.  Es  que  allí  la  norma  a  imponer  es  la  canti¬ 
dad  no  la  calidad.  Y  con  el  fabuloso  desarrollo  de  la  industria  cinema¬ 
tográfica,  y  sobre  todo  de  la  televisión,  esa  cantidad  adquiere  una  di¬ 
mensión  astronómica,  y  es  tal  su  poder  de  alienación  y  desinformación, 
que  su  capacidad  destructiva  del  gusto  podría  equipararse  a  la  que  ejer¬ 
ce,  en  el  aspecto  físico,  la  bomba  atómica. 

Se  trata,  pues  de  acortar  esa  diferencia  en  los  países  dependientes 
de  la  oligarquía  y  el  imperialismo,  logrando  interesar  a  las  grandes  masas 
no  sólo  en  el  gusto  por  un  teatro  que  exponga  sensible  y  conceptual¬ 
mente  sus  problemas,  sino  que  amplísimos  sectores  de  esas  mismas  ma¬ 
sas  se  conviertan  en  realizadores  del  hecho  escénico.  Hay,  en  cierto 
modo,  que  emular  lo  que  hace  el  deporte  —sobre  todo  el  fútbol—  que  se 
practica  en  cualquier  lugar,  por  precario  que  éste  sea.  Y  realizarlo  con 
la  misma  pasión  y  con  mayor  razón  que  el  aficionado  deportivo.  Se 
estimulará  así  el  surgimiento  de  una  auténtica  dramaturgia  en  cada  una 
de  las  naciones  de  nuestra  América.  Habría  que  estar  permanentemente 
atentos  al  pulso  humano  y  social  de  nuestros  pueblos,  inspirándose  en 
sus  aspiraciones  y  necesidades,  recogiendo  el  latido  de  una  problemática 
rica  y  compleja,  aunque  los  medios  de  expresarla  sean  precarios,  pero 
inevitablemente  auténticos. 

Volveríamos  así  a  reencontrarnos  con  los  orígenes  del  teatro,  que 
si  ayer  respondía  al  confuso  sentimiento  que  dio  origen  a  las  religiones, 
hoy,  en  el  período  de  desarrollo  de  las  ciencias  sociales,  es  el  conoci¬ 
miento  de  las  relaciones  humanas  —de  las  que  no  están  exentas  las  re¬ 
laciones  de  producción—,  exponiendo  las  contradicciones  de  éstas  en 
una  época  y  país  determinados. 

Y  así  como  ayer  el  teatro  expresaba  la  comunión  del  hombre  con 
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Dios,  el  teatro  de  hoy  debe  expresar  la  comunión  de  los  hombres  entre 

sí. 


En  .nuestro  país  la  creación  colectiva  tal  y  como  se  entiende  hoy 
en  la  América  Latina  no  ha  pasado  de  un  tímido  intento  de  laboratorio, 
todavía.  Y  ha  respondido  preferentemente  a  necesidades  internas  de 
algunas  instituciones  y  escuelas  de  teatro. 


Ahora  quisiera  señalar  algunas  características  del  quehacer  teatral 
latinoamericano . 


lo.  La  inquietud  de  muchos  sectores  populares  y  estudiantiles  por  la 
actividad  escénica.  Se  ha  llegado  a  la  comprobación  de  que  el  teatro 
constituye,  además  de  un  inveterado  medio  de  expresión,  uno  de  los 
pocos  de  comunicación  y  relación  con  la  audiencia  que,  en  un  alto  por¬ 
centaje,  no  cae  en  la  órbita  de  las  grandes  empresas  que  dominan  la  in¬ 
formación  en  el  mundo  y,  sobre  todo,  en  los  países  subdesarrollados. 
Me  refiero,  por  supuesto,  a  la  avasallante  polarización  del  cine  y  la  tele¬ 
visión,  que,  junto  con  la  radiotelefonía,  constituyen  la  industria  de  la 
información  y  del  espectáculo. 


2  o.  Otra  comprobación  positiva,  que  El  Galpón  ha  tomado  ya  a  buen 
recaudo  y  que  coincide  con  la  aspiración  de  vastos  sectores  del  teatro 
uruguayo,  es  la  que  se  refiere  a  la  sistematización  de  los  factores  y 
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métodos  que  tiendan  a  crear  una  dramaturgia  nacional  y,  por  ende, 
latinoamericana,  en  algunos  países.  Tanto  en  Venezuela  como  en  Co¬ 
lombia  hemos  comprobado  cuánto  se  ha  andado  ya  en  tal  sentido.  Se 
trata  de  acceder  a  una  creación  colectiva  del  hecho  escénico.  Es  decir, 
el  trabajo  en  equipo  que  ha  caracterizado  a  la  investigación  y  la  produc¬ 
ción  en  el  campo  de  la  ciencia  y  de  la  técnica  —y  que  ya  se  ejercía  en  el 
campo  del  espectáculo—  ahora  se  aplica  también  en  el  de  la  creación 
dramática  propiamente  dicha. 


Para  tal  fin  se  integra  un  amplio  equipo,  que  se  divide  en  diversos 
sectores  para  llevar  a  término  la  tarea.  Incluso  se  integra  a  dicho  equipo 
un  núcleo  de  especialistas  en  ciencias  sociales,  antropólogos,  historiado¬ 
res,  economistas,  sociólogos  y  sicólogos.  Estos,  junto  a  la  totalidad  del 
equipo  —previo  estudio  de  la  realidad  y  condiciones  del  medio—,  pro¬ 
pone  el  tema.  Se  distribuye  el  trabajo  de  estudio,  exploración  e  investi¬ 
gación  que  requiere  el  tema  elegido.  Cada  sector  o  comisión  realiza  su 
labor  e  informa  al  equipo  sobre  los  resultados.  El  equipo,  luego  de  la 
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evaluación  y  selección  del  material,  lo  pasa  a  los  encargados  de  drama¬ 
turgia  para  que  éstos  elaboren  un  boceto  escénico.  Con  este  boceto  el 
elenco,  con  su  director  o  directores  correspondientes,  inicia  el  trabajo 
de  improvisación  sobre  el  guión  propuesto,  a  fin  de  incorporar  los  ele¬ 
mentos  que  puedan  enriquecer  y  favorecer  la  síntesis  de  la  estructura 
dramática  que  surja  como  coronación  del  trabajo  general  del  equipo. 
Pero  resumido  por  la  capacidad  aglutinante  del  cuerpo  de  dramaturgos 
o  por  uno  solo  de  éstos. 

Respecto  de  esta  experiencia,  sobre  todo  en  Colombia,  hemos 
comprobado  los  logros  de  elencos  como  el  Teatro  Experimental  de  Cali, 
que  integra  y  dirige  Enrique  Buenaventura,  un  hombre  de  profunda  y 
larga  dedicación  al  trabajo  teatral,  así  como  los  integrantes  del  Teatro 
Popular  de  Bogotá,  de  quienes  vimos  en  el  Festival  de  Caracas  un  atra¬ 
yente  trabajo  titulado  “El  asunto  del  Canal  de  Panamá”,  que  resulta 
una  versión  escénica,  muy  rica  en  tratamiento  y  diversidad  estilística  y 
de  géneros,  apoyada  en  los  hechos  históricos  que  determinaron  la  sece¬ 
sión  de  Panamá  del  territorio  de  Colombia,  y  las  mil  y  una  situaciones 
que  provocó  el  proyecto  y  construcción  del  famoso  canal.  No  debemos 
obviar  un  conjunto  muy  rico  e  inquieto,  La  Candelaria,  que  integra  un 
realizador  tan  importante  como  Santiago  García,  ni  a  un  creador  de 
empinado  nivel  como  Carlos  José  Reyes.  Ahora  bien,  si  en  el  Cono  Sur 
la  producción  del  espectáculo  ha  alcanzado  un  alto  nivel  y  podríamos 
servir  de  pauta  en  tal  sentido  a  los  países  del  Pacífico,,  debemos  en  cam¬ 
bio  recoger  la  enseñanza  de  países  como  los  visitados  en  la  gira,  y  de 
otros  como  los  de  Ecuador,  Perú  y  la  sorpresiva  actividad  de  un  conjun¬ 
to  de  Portugal  que  fue  una  riquísima  exposición  de  síntesis  y  logros  ex¬ 
presivos  de  altá  calidad. 

El  Uruguay,  por  razones  muy  particulares,  ha  entrado  tardía¬ 
mente  en  el  proceso  de  deterioro  económico,  político,  social  y  cultural 
que  afectaba  a  los  demás  países  de  nuestra  América.  Una  larga  tradi¬ 
ción  liberal  y  un  gran  desarrollo  en  cantidad  y  calidad  de  la  clase  media 
—que  era  la  que  alimentaba  la  precaria  audiencia  de  nuestras  salas  tea¬ 
trales—  permitió  que  subsistiera  la  forma  escénica  que  caracterizaba  a 
los  teatros  de  arte  de  Occidente.  Hoy,  los  uruguayos,  por  razones  no  de 
origen  racial,  sino  de  clase,  nos  vamos  convirtiendo  cada  vez  más  al 
subdesarrollo  que  caracteriza  a  las  patrias  de  la  América  Latina.  Enton¬ 
ces,  sin  desdeñar  los  aportes  técnicos  y  artísticos  del  teatro  universal, 
nos  vemos  enfrentados  a  bucear  en  una  expresión  teatral  que  caracteri¬ 
ce  las  necesidades  de  nuestro  hombre,  tomándolo  en  su  especificidad 
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como  modelo  de  nuestros  personajes,  e  integrándolo  como  protagonis¬ 
ta  de  su  propio  drama,  a  través  del  cual  descubrirá  el  drama  de  la 
nación,  del  continente  y  del  mundo. 

Para  ello  debemos  orientamos,  críticamente,  en  su  actitud  y,  a  la 
vez,  orientarlo  en  el  proceso  que  lo  incorpore  no  sólo  a  nuestra  cultura 
sino  a  nuestra  liberación. 
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Capítulo  II 


RESUMEN  DE  EXPERIENCIAS 
RECIENTES  EN  TEATRO  POPULAR 


POETICA  DEL  OPRIMIDO 


Augusto  Boal 


Al  principio,  el  teatro  era  el  canto  ditirámbico:  el  pueblo  li¬ 
bre  cantando  al  aire  libre.  El  carnaval.  La  fiesta. 

Después,  las  clases  dominantes  se  adueñaron  del  teatro  y 
construyeron  sus  muros  divisorios.  Primero,  dividieron  al  pueblo, 
separandcractores  de  espectadores:  gente  que  hace  y  gente  que  mi¬ 
ra:  ¡se  terminó  la  fiesta!  Segundo,  entre  los  actores,  separó  los 
protagonistas  de  la  masa:  ¡empezó  el  adoctrinamiento  coercitivo! 

El  pueblo  oprimido  se  libera.  Y  otra  vez  se  adueña  del  teatro. 
Hay  que  derrumbar  los  muros.  Primero,  el  espectador  vuelve  a  ac¬ 
tuar:  teatro  invisible,  teatro  foro,  teatro  imagen,  etc.  Segundo,  hay 
que  eliminar  la  propiedad  privada  de  los  personajes  por  los  actores 
individuales:  Sistema  Comodín. 

Con  estos  dos  ensayos  intento  cerrar  el  ciclo  de  este  libro.  En 
ellos  se  muestran  algunos  de  los  caminos  por  los  cuales  el  pueblo 
reasume  su  función  protagónica  en  el  teatro  y  en  la  sociedad. 

Una  Experiencia  de  Teatro  Popular  en  el  Perú 

(Esta  experiencia  fue  realizada  con  la  inestimable 
colaboración  de  Alicia  Saco,  dentro  del  programa 
de  la  Operación  Alfabetización  Integral  (ALFIN), 
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dirigida  por  Alfonso  Lizarzaburu,  y  con  la  partici¬ 
pación,  en  los  diversos  sectores,  de  Estela  Liñares, 
Luis  Garrido  Lecca,  Ramón  Vilcha  y  Jesús  Ruiz 
Durand,  en  agosto  de  1973,  en  las  ciudades  de  Li¬ 
ma  y  Chaclacayo.  El  método  de  alfabetización  uti¬ 
lizado  por  ALFIN  estuvo,  naturalmente,  inspirado 
en  Paulo  Freire  ). 

Buenos  Aires,  Marzo  de  1974. 

En  1973,  el  gobierno  revolucionario  peruano  inició  un  plan 
nacional  de  alfabetización  denominado  Operación  Alfabetización 
Integral,  con  el  objetivo  de  erradicar  el  analfabetismo  en  un  plazo 
aproximado  de  4  años.  Se  supone  que  hay  en  Perú  entre  3  y  4  mi¬ 
llones  de  analfabetos  o  semianalfabetos,  en  una  población  de  14 
millones  de  personas. 

En  todas  partes,  enseñar  a  un  adulto  a  leer  y  escribir  es  un 
problema  difícil  y  delicado.  En  el  Perú  lo  será  todavía  más,  por  el 
enorme  número  de  lenguas  y  dialectos  que  hablan  sus  habitantes. 
Según  estudios  recientes,  se  calcula  que  existen  por  lo  menos  41 
dialectos  de  las  dos  lenguas  principales  además  del  castellano,  que 
son  el  quechua  y  el  aymará.  Investigaciones  hechas  en  la  provincia 
de  Loreto,  al  norte  del  país,  llegaron  a  constatar  la  existencia  de 
45  lenguas  distintas  en  esa  región.  Cuarenta  y  cinco  lenguas,  no  so¬ 
lamente  simples  dialectos.  Y  eso  que  la  provincia  es,  quizá,  la  me¬ 
nos  poblada  del  país. 


Esta  enorme  variedad  de  lenguas  facilitó  tal  vez  la  compren¬ 
sión,  por  parte  de  los  organizadores  de  la  Operación  Alfabetización 
Integral  (ALFIN),  de  que  los  analfabetos  no  son  personas  “que  no 
se  expresan”:  sencillamente  son  personas  incapaces  de  expresarse 
en  Un  determinado  lenguaje,  que  es  la  lengua  castellana.  Todos  los 
idiomas  son  “lenguajes”,  pero  hay  infinidad  de  lenguajes  que  no 
son  idiomáticos.  Hay  muchos  lenguajes  además  de  las  lenguas  ha¬ 
bladas  o  escritas.  El  dominio  de  un  nuevo  lenguaje  ofrece  a  la  per¬ 
sona  que  lo  domina  una  nueva  forma  de  conocer  la  realidad,  y  de- 
transmitir  ese  conocimiento  a  los  demás.  Cada  lenguaje  es  absolu¬ 
tamente  insustituible.  Todos  los  lenguajes  se  complementan  en  el 
más  perfecto  y  amplio  conocimiento  de  lo  reíd. 

Partiendo  de  este  presupuesto,  el  proyecto  ALFIN  contem¬ 
plaba  dos  puntos  esenciales: 

1)  alfabetizar  en  la  lengua  materna  y  en  castellano,  sin  forzar 
el  abandono  de  aquella  en  beneficio  de  ésta; 
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2)  alfabetizar  en  todos  los  lenguajes  posibles,  especialmente 
artísticos,  como  el  teatro,  la  fotografía,  los  títeres,  el  cine, 
el  periodismo,  etcétera. 

La  preparación  de  los  alfabetizadores,  elegidos  en  las  mismas 
regiones  adonde  se  pretendía  alfabetizar,  se  desarrollaba  en  cuatro 
etapas,  según  las  características  específicas  de  cada  grupo  social: 

1)  barriadas  o  pueblos  jóvenes,  que  corresponden  a  nuestras 
“villas  miserias”  (cantegril,  favela.  .  .); 

2)  regiones  rurales; 

3)  regiones  mineras; 

4)  regiones  donde  se  presentan  problemas  de  lenguas  mater¬ 
nas  que  no  son  el  castellano,  y  que  Incluyen  al  40  o/o  de  la 
población.  De  este  40  o/o,  . la  mitad  está  constituida  por 
ciudadanos  bilingües  que  aprendieron  el  castellano  después 
de  dominada  su  propia  lengua  materna.  La  otra  mitad  no 
habla  el  castellano. 

El  Plan  Alfin  está  todavía  en  sus  comienzos  y  es  demasiado 
pronto  para  evaluar  sus  resultados.  Lo  que  me  propongo  hacer  en 
este  trabajo  es  un  relato  de  mi  participación  personal  en  el  sector 
de  teatro,  y  de  todas  las  experiencias  que  hicimos  considerando  el 
teatro  como  lenguaje,  apto  para  ser  utilizado  por  cualquier  perso¬ 
na,  tenga  o  no  aptitudes  artísticas.  Intentamos  mostrar  en  la  prác¬ 
tica  cómo  puede  el  teatro  ser  puesto  ai  servicio  de  los  oprimidos 
para  que  éstos  se  expresen  y  para  que,  al  utilizar  este  nuevo  lengua¬ 
je,  descubran  también  nuevos  contenidos. 

Para  que  se  entienda  esta  Poética  del  oprimido  es  necesario 
tener  presente  su  principal  objetivo:  transformar  al  pueblo,  “espec¬ 
tador”,  ser  pasivo  en  el  fenómeno  teatral,  en  sujeto,  en  actor,  en 
transformador  de  la  acción  dramática.  Espero  que  queden  claras 
las  diferencias:  Aristóteles  propone  una  poética  en  que  el  especta¬ 
dor  delega  poderes  en  el  personaje  para  que  éste  actúe  y  piense  en 
su  lugar;  Brecht  propone  una  poética  en  que  el  espectador  delega 
poderes  en  el  personaje  para  que  actúe  en  su  lugar,  pero  se  reserva 
el  derecho  de  pensar  por  sí  mismo,  muchas  veces  en  oposición  al 
personaje.  En  el  primer  caso  se  produce  una  “catarsis”;  en  el  se¬ 
gundo  una  “conscientizacion”.  Lo  que  propone  la  Poética  del  opri¬ 
mido  es  la  acción  misma:  el  espectador  no  delega  poderes  en  el 
personaje  ni  para  que  piense  ni  para  que  actúe  en  su  lugar;  al  con¬ 
trario,  él  mismo  asume  su  rol  protagónico.  cambia  la  accióh  dramá¬ 
tica,  ensaya  soluciones,  debate  proyectos  de  cambio  —en  resumen, 
se  entrena  para  la  acción  real—.  En  este  caso  puede  ser  qqe  el  tea- 
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i  tro  no  sea  revolucionario  en  sí  mismo,  pero  seguramente  es  un- 
:  “ensayo”  de  la  revolución.  El  espectador  liberado,  un  hombre 
:  íntegro,  se  lanza  a  una  acción.  No  importa  que  sea  ficticia;  ¡impor¬ 
ta  que  es  una  acción! 

Pienso  que  todos  los  grupos  teatrales  verdaderamente  revolu¬ 
cionarios  deben  transferir  al  pueblo  los  medios  de  producción  del 
teatro  para  que  el  pueblo  mismo  los  utilice.  El  teatro  es  un  arma,  y 
es  el  pueblo  quien  la  debe  manejar. 

¿Pero  cómo  hacer  esa  transferencia?  Doy  un  ejemplo  de  lo 
que  hizo  Estela  Liñares,  la  encargada  del  sector  de  fotografía  del 
plan  Al  fin. 

¿Cuál  sería  la  vieja  manera  de  utilizar  la  fotografía  en  un  plan 
de  alfabetización?  Sin  duda,  fotografiar  cosas,  calles,  personas,  pa¬ 
noramas,  negocios,  etc.,  y  después  mostrar  esas  fotos  y  discutirlas. 
¿Pero  quién  las  sacaría.  Los  instructores,  capacitadores  o  alfabeti- 
zadores.  En  cambio,  cuando  se  trata  de  entregar  al  pueblo  los  me¬ 
dios  de  producción,  hay  que  entregarle,  en  este  caso,  la  cámara. 
Así  se  hizo  en  Alfin.  Se  entregaba  una  cámara  a  las  personas  del 
grupo  que  se  estaba  alfabetizando,  se  les  enseñaba  su  manejo  y  se 
les  proponía: 

—“Nosotros  les  vamos  a  hacer  preguntas.  Para  eso  les  vamos  a 
hablar  en  castellano.  Y  ustedes  nos  tienen  que  responder.  Pero  no 
pueden  hablar  en  castellano:  tienen  que  hablar  en  “fotografía”. 
Nosotros  les  preguntamos  cosas  en  la  lengua  castellana,  que  es  un 
lenguaje.  Ustedes  nos  responden  en  fotografía,  que  también  es  un 
lenguaje”. 

Las  preguntas  que  se  hacían  eran  muy  sencillas,  y  las  respues¬ 
tas,  es  decir,  las  fotos,  eran  después  discutidas  por  el  grupo.  Por 
ejemplo,  cuando  se  les  preguntó  “¿Dónde  vive  usted?”,  se  recibie¬ 
ron  fotos-respuestas  de  los  siguientes  tipos: 

1)  Una  foto  mostrando  el  interior  de  una  choza:  En  Lima 
prácticamente  nunca  llueve  y  por  eso  las  chozas  se  hacen  con  este¬ 
ras  en  lugar  de  paredes  y  techos.  En  general  tienen  un  solo  ambien¬ 
te  que  sirve  de  cocina,  sala  y  dormitorio;  las  familias  con  hijos  vi¬ 
ven  en  la  mayor  promiscuidad  y  es  muy  frecuente  .que  los  hijos 
menores  asistan  a  las  relaciones  sexuales-de  sus  padres,  lo  que  hace 
muy  común  que  hermanos  y  herrqanas  de  10  ó  12  años  practiquen 
el  sexo  entre  ellos,  simplemente  para  imitar  a  sus  padres.  Una  foto 
que  muestre  el  interior  de  una  choza  responde  plenamente  a  la  pre- 
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gunta  “¿Dónde  vive  usted?”  Todos  los  elementos  de  cada  foto  tie¬ 
nen  su  significado  especial,  que  debe  ser  discutido  por  el  conjunto: 
los  objetos  enfocados,  el  ángulo  desde  el  cual  se  toma  la  foto,  la 
presencia  o  ausencia  de  personas  en  ella,  etcétera. 

2)  Para  responder  a  la  misma  pregunta,  un  hombre  sacó  una 
foto  de  la  orilla  del  río.  La  discusión  aclaró  su  significado:  el  río 
Rimac,  que  cruza  Lima,  crece  mucho  en  ciertas  épocas  del  año. 
Eso  hace  muy  peligrosa  la  vida  en  sus  orillas,  ya  que  es  frecuente  el 
derrumbe  de  chozas  con  la  consecuente  pérdida  de  vidas  humanas. 
Es  muy  común  también  que  los  niños  se  caigan  al  río  mientras  jue¬ 
gan  y  cuando  suben  las  aguas  es  muy  difícü  salvarlos.  Cuando  un 
hombre  responde  a  esa  pregunta  con  esa  foto,  está  expresando  to¬ 
da  su  angustia:  ¿cómo  podrá  trabajar  en  paz  si  tal  vez  su  hijo  se  es¬ 
tá  ahogando  en  el  río? 

3)  Otro  hombre  sacó  una  foto  de  una  parte  del  río  donde  los 
pelícanos  acostumbran  venir  a  comer  basura  cuando  hay  mucha 
hambruna;  los  hombres  igualmente  hambrientos  capturan  a  los  pe¬ 
lícanos,  los  matan  y  los  comen.  Mostrando  esa  foto,  el  hombre  ex¬ 
presaba,  con  gran  riqueza  lingüística,  que  vivía  en  un  lugar  donde 
se  bendecía  el  hambre,  porque  ésta  atraía  a  los  pelícanos  que  sacia¬ 
ban  su  propia  hambre. 

4)  Una  mujer  que  recién  había  emigrado  de  un  pequeño  pue¬ 
blo  del  interior  respondió  con  una  foto  de  la  calle  principal  de  la 
barriada:  de  un  lado  de  la  calle  vivían  los  antiguos  habitantes  lime¬ 
ños,  del  otro  los  que  procedían  del  interior.  De  un  lado,  los  que 
veían  sus  empleos  amenazados  por  los  recién  llegados;  del  otro,  los 
pobres  que  todo  lo  habían  dejado  atrás  en  busca  de  trabajo.  La  ca¬ 
lle  dividía  a  esos  hermanos  igualmente  explotados,  que  se  encon¬ 
traban  frente  a  frente,  como  si  fueran  enemigos.  La  foto  ayudaba  a 
constatar  su  semejanza:  miseria  de  los  dos  lados.  Las  fotos  de  los 
barrios  elegantes  mostraban  quiénes  eran  los  verdaderos  enemigos. 
La  foto  de  la  calle  divisoria  mostraba  la  necesidad  de  reorientar  la 
violencia.  .  .  El  examen  de  la  foto  de  su  calle  ayudaba  a  la  mujer  a 
comprender  su  propia  realidad. 

5)  Un  día  un  hombre  sacó  la  foto  del  rostro  de  un  niño,  para 
responder  a  la  misma  pregunta.  Claro,  todos  pensaron  que  el  hom¬ 
bre  se  había  equivocado  y  le  reiteraron  la  pregunta: 

—“Usted  no  comprendió  bien;  lo  que  queremos  es  que  nos 
muestre  dónde  vive  usted.  Saque  una  foto  y  muéstrenos  a  dónde 
vive.  Cualquier  foto:  la  calle,  la  casa,  la  ciudad,  el  río.  .  .” 
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—‘‘Aquí  está  mi  respuesta.  Aquí  vivo  yo”. 

—“Pero  si  es  un  niño.  .  .” 

—“Mire  su  rostro:  hay  sangre.  Este  niño,  como  todos  los  de¬ 
más  que  habitan  por  acá,  viven  amenazados  por  las  ratas  que  pulu¬ 
lan  en  toda  la  orilla  del  Rimac.  Quienes  los  protegen  son  los  perros 
que  atacan  a  las  ratas  y  las  hacen  huir.  Pero  hubo  una  epidemia  de 
sarna  y  la  Municipalidad  anduvo  por  acá  capturando  a  muchos  pe¬ 
rros  y  se  los  llevó.  Este  niño  tenía  un  perro  que  lo  cuidaba.  Duran¬ 
te  el  día  sus  padres  se  iban  a  trabajar  y  él  se  quedaba  con  su  perro. 
Ahora  ya  no  lo  tiene.  Hace  unos  días,  cuando  usted  me  preguntó 
dónde  vivía  yo,  las  ratas  habían  venido  mientras  el  niño  dormía  y 
le  habían  comido  una  parte  de  la  nariz.  Por  eso  hay  tanta  sangre  en 
su  rostro.  Mire  la  foto:  ésta  es  mi  respuesta.  Yo  vivo  en  un  lugar 
donde  cosas  como  ésta  todavía-ocurren.  .  .  ” 

Yo  les  podría  escribir  una  novela  sobre  los  niños  de  las  barria¬ 
das  del  río  Rimac;  pero  sólo  en  fotografía,  y  en  ningún  otro  len¬ 
guaje,  se  podía  expresar  el  dolor  de  aquellos  ojos  infantiles,  de 
aquellas  lágrimas  mezcladas  con  aquella  sangre.  Y,  para  mayor  iro¬ 
nía  y  rabia,  la  foto  era  en  kodachrome*  made  in  U.S.A.  . . 

La  utilización  de  la  fotografía  puede  ayudar  igualmente  a  des¬ 
cubrir  símbolos  valederos  para  toda  una  comunidad  o  grupo  social. 
Ocurre  muchas  veces  que  grupos  teatrales  bien  intencionados  no 
consiguen  conectarse  con  un  público  popular  porque  utilizan  sím¬ 
bolos  que  para  ese  público  nada  significan.  Puede  ser  que  una  coro¬ 
na  real  sea  un  símbolo  de  poder,  pero  un  símbolo  sólo  es  símbolo 
si  es  aceptado  por  los  dos  interlocutores,  el  que  trasmite  y  el  que 
recibe.  A  uno  la  corona  real  puede  provocarle  un  terrible  impacto 
mientras  que  al  otro  no  le  dice  nada. 

¿Qué  es  explotación?  La  tradicional  figura  del  Tío  Sam  es, 
para  muchos  grupos  sociales  a  través  de  todo  el  mundo,  el  más  per¬ 
fecto  y  acabado  símbolo  de  la  explotación.  Expresa  a  la  perfección, 
la  rapiña  del  imperialismo  yanqui. 

En  Lima  también  se  preguntó  a  la  gente  qué  era  la  explota¬ 
ción.  Muchas  fotos  mostraban  al  dueño  del  almacén;  otras  al 
cobrador  del  alquiler;  algunas  a  una  oficina  pública,  etc.  En  cam¬ 
bio,  un  niño  respondió  con  la  foto  de  un  clavo  en  la  pared.  Para  él 
ese  clavo  era  el  símbolo  más  perfecto  de  la  explotación.  Pocos  lo 
entendieron,  pero  todos  los  derhás  niños  estaban  perfectamente  de 
acuerdo  y  conformes  en  que  la  foto  expresaba  lo  que  sentían  fren¬ 
te  a  la  explotación.  La  discusión  de  la  foto  aclaró  todo.  El  trabajo 
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más  sencillo  que  empiezan  a  hacer  los  niños  a  los  cinco  o  seis  años 
es  el  de  lustrar  botas.  Por  supuesto  en  las  barriadas  donde  viven  no 
hay  botas  que  lustrar  y  por  eso  tienen  que  irse  al  centro  de  Lima 
para  poder  ejercer  su  oficio.  Llevan  sus  cajas  y  demás  pertrechos 
de  la  profesión.  Pero  no  pueden  estar  acarreando  todas  las  maña¬ 
nas  y  todas  las  noches  sus  cajas  del  trabajo  a  la  casa  y  de  la  casa  al 
trabajo.  Así,  deben  alquilar  un  clavo  en  la  pared  del  negocio  de  un 
hombre  que  les  cobra  dos  o  tres  soles  por  noche  y  por  clavo.  Cuan¬ 
do  miran  un  clavo  esos  niños  odian  la  opresión;  si  miran  una  coro¬ 
na,  al  Tío  Sam,a  Nixon,  etc.,  lo  más  probable  es  que  no  compren¬ 
dan  nada. 

Es  muy  fácil  dar  una  cámara  fotográfica  a  una  persona  que  ja¬ 
más  sacó  una  foto,  decirle  por  dónde  tiene  que  mirar  y  qué  botón 
tiene  cjue  apretar.  Sólo  con  eso,  los  medios  de  producción  de  la  fo¬ 
tografía  están  en  manos  de  esa  persona.  ¿Pero  cómo  hacer  en  el  ca¬ 
so  del  teatro? 

Los  medios  de  producción  de  la  foto  están  constituidos  por  la 
cámara  fotográfica,  que  es  relativamente  fácil  de  manejar,  pero  los 
medios  de  producción  del  teatro  están  constituidos  por  el  propio 
hombre,  que  no  es  tan  fácil  de  manejar. 

Podemos  afirmar  que  la  primera  palabra  del  vocabulario  tea¬ 
tral  es  el  cuerpo  humano,  principal  fuente  de  sonido  y  movimien¬ 
to.  Por  eso,  para  dominar  los  medios  de  producción  del  teatro,  el 
hombre  tiene  en  primer  lugar  que  dominar  su  propio  cuerpo,  cono¬ 
cer  su  propio  cuerpo  para  después  poder  tomarlo  más  expresivo. 
Estará  entonces  habilitado  para  practicar  formas  teatrales  en  que 
por  etapas  se  libera  de  su  condición  de  “espectador”  y  asume  la  de 
“actor”,  en  que  deja  de  ser  objeto  y  pasa  a  ser  sujeto,  en  que  de 
testigo  se  convierte  en  protagonista. 

El  plan  general  para  la  conversión  del  espectador  en  actor 
puede  ser  sistematizado  en  el  siguiente  esquema  general  de  cuatro 
etapas: 

Primera  Etapa:  Conocer  el  cuerpo:  secuencia  de  ejercicios  en  que 
uno  empieza  a  conocer  su  cuerpo,  sus  limitaciones  y  sus  posi¬ 
bilidades,  sus  deformaciones  sociales  y  sus  posibilidades  de  re¬ 
cuperación; 

Segunda  etapa:  Tomar  el  cuerpo  expresivo:  secuencia  de  juegos  en 

3ue  uno  empieza  a  expresarse  a  través  del  cuerpo,  abandonan- 
o  otras  formas  de  expresión  más  usuales  y  cotidianas; 


152 


"X 

Tercera  etapa:  El  teatro  como  lenguaje:  se  empieza  a  practicar  el 
teatro  como  lenguaje  vivo  y  presente,  y  no  como  producto 
acabado  que  muestra  imágenes  del  pasado. 

Primer  grado:  Dramaturgia  simultánea:  los  espectadores  “es¬ 
criben”  simultáneamente  con  los  actores  que  actúan; 

Segundo  grado:  Teatro-imagen:  los  espectadores  intervienen 
directamente,  “hablando”  a  través  de  imágenes  hechas  con 
los  cuerpos  de  los  actores; 

Tercer  grado:  Teatro-foro:  Los  espectadores  intervienen  direc¬ 
tamente  en  la  acción  dramática  y  actúan. 

Cuarta  Etapa:  El  teatro  como  discurso:  formas  sencidas  en  que  el 
espectador-actor  presenta  “espectáculos”  según  sus  necesida¬ 
des  de  discutir  ciertos  temas  o  ensayar  ciertas  acciones. 

Ejemplos: 

1)  Teatro  periodístico, 

2)  Teatro  invisible, 

3)  Teatro  fotonovela, 

4)  Quiebra  de  represión, 

5j  Teatro-mito, 

6)  Teatro-juicio 

7)  Rituales  y  máscaras. 

Primera  etapa:  Conocimiento  del  cuerpo. 

El  contacto  inicial  con  un  grupo  de  campesinos  u  obreros  o 
villeros  es  extremadamente  difícil  si  se  les  plantea  “hacer  teatro”. 
Lo  más  probable  es  que  nunca  hayan  oído  hablar  de  teatro  y  que, 
si  tienen  alguna  idea  al  respecto,  ella  esté  deformada  por  la  televi¬ 
sión  y  sus  lacrimógenas  tiras  o  por  algún  grupo  circense.  Es  muy 
común  también  que  tales  personas  asocien  teatro  con  ocio  o  con 
perfumes.  De  modo  que  es  necesario  tener  cuidado,  aun  cuando  el 
contacto  se  dé  a  través  de  un  alfabetizador  que  pertenezca  a  la  mis¬ 
ma  clase  de  los  analfabetos  o  semialfabetizados,  aunque  viva  entre 
ellos  en  una  choza  parecida,  con  la  misma  falta  de  comodidades;  El 
simple  hecho  de  que  el  alfabetizador  venga  con  la  misión  de  alfabe¬ 
tizar  (que  se  supone  una  acción  coercitiva,  impositiva)  tiende  ya  a 
alejarlo  de  la  gente  del  lugar.  Por  eso  conviene  que  la  aplicación  de 
un  sistema  teatral  empiece  no  por  algo  ajeno  a  la  gente  (técnicas 
teatrales  que  se  enseñan  o  se  imponen^  sino  por  el  cuerpo  mismo 
de  las  personas  que  se  dispongan  a  participar  del  experimento. 
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Hay  una  cantidad  enorme  de  ejercicios  que  se  pueden  practi¬ 
car,  todos  con  el  primer  objetivo  de  hacer  que  cada  uno  sea  cons¬ 
ciente  de  su  cuerpo,  de  sus  posibilidades  corporales  y  de  las  de¬ 
formaciones  qúe  su  cuerpo  sufre  por  el  tipo  de  trabajo  que  realiza. 
Es  decir:  que  cada  uno  sienta  la  “alienación  muscular’’  impuesta 
por  el  trabajo  sobre  su  cuerpo. 

Un  pequeño  ejemplo  puede  aclarar  este  punto:  compárese  las 
estructuras  musculares  del  cuerpo  de  un  dactilógrafo  con  las  de  un 
sereno  de  una  fábrica.  El  primero  realiza  su  trabajo  sentado  en  su 
silla:  del  ombligo  para  abajo  su  cuerpo  se  convierte,  durante  el  tra¬ 
bajo,  en  una  especie  de  pedestal,  mientras  sus  brazos  y  sus  dedos  se 
agilizan.  El  sereno,  en  cambio,  está  obligado  a  caminar  de  un  lado 
para  otro  durante  ocho  horas  seguidas  y  consecuentemente  desa¬ 
rrollará  estructuras  musculares  que  lo  ayudan  a  caminar.  Los  cuer¬ 
pos  de  ambos  se  alienan  según  sus  trabajos  respectivos. 

Lo  mismo  que  sucede  con  estos  dos  trabajadores  sucede  con 
cualquier  persona  en  cualquier  función,  en  cualquier  status  social. 
El  conjunto  de  “roles”  que  una  persona  tiene  que  desempeñar  im¬ 
pone  sobre  ella  una  “máscara”  de  comportamiento.  Por  eso  termi¬ 
nan  por  parecerse  entre  sí  personas  que  desempeñan  los  mismos 
roles:  artistas,  militares,  clérigos,  maestros,  obreros,  campesinos, 
terratenientes,  nobles  decadentes,  etcétera. 

Compárese  la  placidez  angelical  de  un  cardenal  paseando  su 
bienaventuranza  por  los  jardines  del  Vaticano,  con  un  belicoso  ge¬ 
neral  impartiendo  órdenes  a  sus  subalternos.  El  primero  camina 
suavemente,  oyendo  música  celestial,  mirando  colores  de  la  más 
pura  delicadeza  impresionista;  si  por  casualidad  una  pequeña  ave¬ 
cilla  se  cruza  en  su  camino,  se  supone  que  el  cardenal  le  va  a  hablar 
y  decirle  alguna  palabra  amable  de  cristiano  estímulo.  En  cambio 
al  general  no  le  sienta  hablar  con  los  pajaritos,  aunque  tenga  ganas. 
Ningún  soldado  respetaría  a  un  general  que  habla  con  los  pájaros. 
Un  general  debe  hablar  como  quien  imparte  una  orden,  aunque  le 
diga  a  su  mujer  que  la  ama.  Un  militar  debe  usar  de  preferencia  es¬ 
puelas,  aunque  se  trate  de  un  almirante  o  de  un  brigadier.  Por  esas 
razones  todos  los  generales  se  parecen  entre  sí,  y  lo  mismo  ocurre 
con  todos  los  cardenales;  pero  generales  y  cardenales  son  comple¬ 
tamente  diferentes  los  unos  de  los  otros. 

Los  ejercicios  de  esta  primera  etapa  tienen  por  finalidad  des¬ 
hacer  las  estructuras  musculares  de  los  participantes.  Es  decir  des¬ 
montarlas,  verificarlas,  analizarlas.  No  para  que  desaparezcan,  pero 
sí  para  que  se  vuelvan  conscientes.  Para  que  cada  obrero,  cada 
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campesino,  comprenda,  vea  y  sienta  hasta  qué  punto  su  cuerpo  es¬ 
tá  determinado  por  su  trabajo. 

Si  uno  es  capaz  de  desmontar  sus  propias  estructuras  muscu¬ 
lares  será  seguramente  más  capaz  de  “montar”  estructuras  muscu¬ 
lares  propias  de  otras  profesiones  o  “status”  sociales,  es  decir,  esta¬ 
rá  más  capacitado  para  “interpretar”  físicamente  otros  personajes 
diferentes  de  sí  mismo. 

Todos  los  ejercicios  de  esta  serie  están  pues  destinados  a  des¬ 
hacer;  no  interesan  los  ejercicios  acrobáticos,  atléticos,  que  tienden 
a  crear  estructuras  musculares  de  atletas  y  acróbatas.  Como  ejem- 
plificación,  describo  algunos: 

1)  (jarrera  en  cámara  lenta  —  Los  participantes  son  invitados 
a  correr  una  carrera  con  la  finalidad  de  perderla:  gana  el  último. 
Así,  todo  el  cuerpo,  al  moverse  en  cámara  lenta,  tendrá  que,  a  cada 
centímetro  en  que  se  disloca  su  centro  de  gravedad,  reencontrar 
una  nueva  estructura  muscular  que  promueva  el  equilibrio.  Los 
participantes  no  pueden  nunca  interrumpir  el  movimiento  y  que¬ 
darse  parados;  igualmente  deben  dar  el  paso  más  largo  que  puedan 
y  sus  pies  deben  pasar  por  encima  de  las  rodillas.  En  este  ejercicio, 
una  carrera  de  10  metros  puede  ser  más  cansadora  que  una  carrera 
convencional  de  500  metros:  el  esfuerzo  necesario  para  mantener 
el  equilibrio  en  cada  nueva  posición  es  muy  intenso. 

2)  Carrera  de  piernas  cruzadas  —  Los  participantes  se  unen  en 
parejas,  se  abrazan  y  trenzan  sus  piernas  (izquierda  de  uno  con  de¬ 
recha  del  otro  y  viceversa).  En  la  carrera,  cada  pareja  actúa  como  si- 
fuera  una  sola  persona  y  cada  persona  actúa  como  si  su  pareja  fue¬ 
ra  su  pierna.  La  “pierna”  no  salta  sola:  tiene  que  ser  movida  por  su 
pareja. 

3)  Carrera  del  monstruo  —  Se  forman  “monstruos”  de  4  pa¬ 
tas:  caída  uno  abraza  el  tórax  de  su  pareja  pero  al  revés,  de  tal  ma¬ 
nera  que  las  piernas  de  uno  enctyan  en  el  cuello  del  otro,  formando 
un  monstruo  sin  cabeza  y  con  cuatro  patas.  Se  corre  uña  carrera. 

4)  Carrera  en  rueda  —  Las  parejas  forman  ruedas,  cada  uno 
agarrando  los  tobillos  del  otro  y  corren  una  carrera  de  ruedas  hu¬ 
manas. 

5)  Hipnotismo  —  Las  parejas  se  ponen  frente  a  frente  y  uno 
pone  su  mano  a  pocos  centímetros  de  la  nariz  del  otro,  el  cual  está 
obligado  a  mantener  esa  distancia  permanente;  el  primero  empieza 
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a  mover  su  mano  ep  todas  las  direcciones,  para  arriba  y  para  abajo, 
para  la  izquierda  y  para  la  derecha,  lenta  o  más  rápidamente,  mien¬ 
tras  el  otro  mueve  todo  su  cuerpo  de  manera  de  mantener  la  mis¬ 
ma  distancia  entre  su  nariz  y  la  mano  del  compañero.  En  esos  mo¬ 
vimientos  uno  es  obligado  a  asumir  posiciones  corporales  que  ja¬ 
más  asume  en  la  vida  diaria,  “reestructurando”  permanentemente 
sus  estructuras  musculares. 

Después  se  forman  grupos  de  tres:  uno  lidera  y  los  otros  dos 
siguen,  cada  uno  a  una  mano.  El  que  lidera  puede  hacer  cualquier 
cosa,  cruzar  los  brazos,  separar  las  manos,  etc.,  mientras  que  los 
otros  dos  tienen  que  mantener  la  distancia.  En  seguida  se  forman 
grupos  de  5,  uno  lidera  y  los  otros  cuatro  mantienen  la  distancia 
en  relación  a  las  dos  manos  y  a  los  dos  pies  del  que  lidera,  mientras 
éste  puede  hacer  lo  que  le  dé  la  gana,  incluso  bañar,  etcétera. 

6)  Match  de  box  —  Los  participantes  son  invitados  a  practicar 
box,  pero  no  deben  tocarse  bajo  ningún  concepto;  cada  uno  debe 
pelear  como  si  lo  hiciera  de  verdad,  pero  sin  tocar  al  compañero 
que,  sin  embargo,  debe  reaccionar  como  si  hubiese  recibido  cada 
golpe.  Estas  luchas  pueden  ser  extremadamente  violentas  y  lo  úni¬ 
co  que  se  prohíbe  es  que  los  participantes  se  toquen. 

7)  Far-West  —  Es  una  variación  del  anterior.  Los  participantes 
improvisan  una  escena  típica  de  las  malas  películas  del  Far-West, 
con  el  pianista,  el  mozo  amanerado,  las  bailarinas,  los  borrachos, 
los  malos  que  entran  dando  patadas  a  la  pequeña  puerta  de  vaivén, 
etc.  Toda  la  escena  muda  se  representa  sin  que  los  participantes 
puedan  tocarse,  pero  de  tal  manera  que  reaccionen  todo  gesto  o 
hecho  que  ocurra,  como  por  ejemplo  una  imaginaria  silla  que  se  ti¬ 
ra  contra  la  fila  de  botellas,  cuyos  pedazos  salen  disparados  en  to¬ 
das  direcciones:  hay  que  reaccionar  a  la  silla,  a  las  botellas  que 
caen,  etcétera.  Al  final  de  la  escena,  todos  tienen  que  estar  pelean¬ 
do  contra  los  demás. 

Todos  estos  ejercicios  están  incluidos  en  mi  libro  200  ejerci¬ 
cios  y  juegos  para  el  actor  y  para  el  no  actor  con  ganas  de  decir  al¬ 
go  a  través  del  teatro.  Hay  una  infinidad  más  que  pueden  igual¬ 
mente  ser  utilizados.  Es  siempre  conveniente  que  al  proponer  un 
ejercicio,  se  pida  a  los  participantes  que  cuenten  o  inventen  otros. 
Es  importante  mantener  una  atmósfera  creadora.  Y,  en  esta  etapa, 
imaginar  y  practicar  ejercicios  que  “analicen”  las  estructuras  mus¬ 
culares  de  cada  participante. 

Segunda  etapa:  Tomar  el  cuerpo  expresivo 
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En  una  segunda  etapa,  se  intenta  desarrollar  la  capacidad  ex¬ 
presiva  del  cueipo.  En  nuestras  sociedades  nos  acostumbramos  a 
expresarlo  todo  a  través  de  la  palabra,  quedando  de  ese  modo  sub¬ 
desarrollada  toda  la  enorme  capacidad  expresiva  del  cuerpo.  Una 
serie  de  “juegos”  puede  ayudar  a  los  participantes  a  que  empiecen, 
a  usar  los  recursos  del  cuerpo  para  expresarse.  Se  trata  de  juegos  de 
salón  y  no  necesariamente  de  laboratorio  de  teatro.  Los  participan¬ 
tes  son  invitados  a  “jugar”  y  no  a  “interpretar”  personajes,  pero 
‘jugarán”  mejor  en  la  medida  en  que  “interpreten”  mejor. 

Algunos  ejemplos:  en  un  juego  se  distribuyen  papelitos  con 
nombres  de  animales,  macho  y  hembra.  Los  participantes  sacan  un 
papelito  cada  uno.  Durante  diez  minutos  intentan  dar  una  visión 
física,  corporal,  del  animal  que  les  tocó.  Se  prohíbe  hablar  o  hacer 
ruidos  obvios  que  denuncien  el  animal.  La  comunicación  debe  ser 
exclusivamente  corporal.  Después  de  los  diez  minutos  iniciales,  ca¬ 
da  participante  debe  buscar  su  pareja  entre  los  demás  que  están 
“imitando”  sus  animales,  pues  siempre  habrá  macho  y  hembra  pa¬ 
ra  cada  uno.  Cuando  dos  participantes  están  convencidos  de  que 
forman  una  pareja,  salen  de  “escena”  y  el  juego  termina  cuando 
todos  los  participantes  encuentran  sü  pareja  a  través  de  una  comu¬ 
nicación  puramente  corporal,  sin  la  utilización  de  palabras  o  siquie¬ 
ra  de  sonidos  obvios. 

En  juegos  de  este  tipo,  lo  importante  no  es  “acertar”;  lo  im¬ 
portante  es  que  todos  los  participantes  se  esfuercen  por  expresarse 
a  través  de  sus  cuerpos,  cosa  a  la  que  no  están  acostumbrados. 
Aunque  se  cometan  errores,  el  ejercicio  será  bueno  si  los  partici¬ 
pantes  intentan  expresarse.  Sin  darse  cuenta,  ya  estarán  efectiva¬ 
mente  “haciendo  teatro”. 

Recuerdo  que  una  vez,  en  una  “villa  miseria”,  a  un  hombre  le 
tocó  el  picaflor  o  colibrí.  El  tipo  no  sabía  como  expresarlo  corpo¬ 
ralmente,  pero  se  acordó  de  que  ese  pájaro  vuela  muy  rápidamente 
de  una  flor  a  otra,  se  detiene,  besa  la  flor  mientras  produce  un  rui¬ 
do  particular.  Con  sus  manos,  el -tipo  imitábalas  alas  frenéticas  del 
picaflor,  y  volando  de  participante  en  participante  se  detenía  de¬ 
lante  de  cada  uno  y  reproducía  ese  ruido.  Después  de  diez  minu¬ 
tos,  todos  empezaron  a  buscar  su  pareja  y  este  personaje  los  mira¬ 
ba  a  todos  y  ninguno  le  parecía  suficientemente  colibrí  como  para 
atraerlo.  Finalmente  miró  a  un  señor  gordo  y  alto  que  con  sus  ma¬ 
nos  hacía  con  desaliento  un  movimiento  pendular  y  no  tuvo  du¬ 
das,  pensó  que  allí  estaba  su  amada  colibrí  y  partió  hacia  ella  dan¬ 
do  vueltas  a  su  alrededor,  y  lanzando  besitos  al  aire  mientras  can¬ 
taba  alegremente.  El  gordo,  molesto,  intentó  escaparle,  pero  el  ti- 
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po  lo  perseguía  cacla  vez  más  enamorado  de  su  colibrí  y  cada  vez 
cantando  con  más  gallardía,  hasta  que  el  gordo,  mientras  los  demás 
se  morían  de  risa,  decidió  acompañarlo  fuera  de  escena  para  así 
terminar  su  padecer,  pero  seguro  de  que  no  se  trataba  de  su  pareja. 
Cuando  salieron  (sólo  entonces  se  permitía  hablar),  el  tipo,  lleno 
de  alegría,  casi  gritó: 

—Yo  soy  el  colibrí  macho,  y  vos  sos  la  colibrí  hembra,  ¿ver¬ 
dad? 


El  gordo,  muy  desalentado,  lo  miró  y  dijo: 

—No,  boludo,  yo  soy  el  toro.  .  . 

De  qué  manera  el  gordo  expresó  un  delicado  colibrí  hembra 
mientras  intentaba  mostrar  un  toro,  eso  no  lo  sabremos  nunca.  Pe¬ 
ro  no  importa:  lo  único  importante  fue  que  durante  15  ó  20  minu¬ 
tos  toda  esta  gente  intentó  “hablar”  con  su  cuerpo. 

Este  tipo  de  juego  puede  variar  ad  infinitum  y  los  papelitos 
pueden  contener,  por  ejemplo,  nombres  de  profesionales.  Si  los 
participantes  muestran  a  un  animal,  esto  tal  vez  poco  tenga  que  ver 
con  la  ideología.  Pero  si  a  un  campesino  le  toca  interpretar  un  te¬ 
rrateniente  o  a  un  obrero  el  dueño  de  la  fábrica,  o  si  a  la  mujer  de 
uno  de  éstos  le  toca  interpretar  el  policía,  toda  la  ideología  cuenta 
y  encuentra  su  expresión  física  a  través  del  juego.  En  los  papelitos 
pueden  estar  igualmente  los  propios  nombres  de  los  participantes 
que  tendrán  así  que  interpretarse  los  unos  a  los  otros,  revelando  de 
esa  manera  sus  opiniones  y  haciendo,  físicamente,  sus  criticáis  mu¬ 
tuas. 

También  en  esta  etapa,  como  en  la  primera,  hay  una  serie 
muy  grande  de  juegos  que  se  pueden  utilizar,  tratando  siempre  de 
nacer  que  los  participantes  inventen  otros  y  que  no  sean  receptores 
pasivos  del  divertimiento  que  viene  de  afuera. 

Tercera  etapa:  El  teatro  como  lenguaje 

Esta  etapa  se  divide  en  tres  partes,  representando  cada  una  un 
grado  diferente  de  participación  directa  del  espectador  en  el  espec¬ 
táculo.  Se  trata  de  hacer  que  el  espectador  se  disponga  a  intervenir 
en  la  acción,  abandonando  su  condición  de  objeto  y  asumiendo 
plenamente  su  rol  de  sujeto.  Las  dos  etapas  anteriores  son  prepara¬ 
torias,  centradas  en  el  trabajo  del  participante  con  su  propio  cuer¬ 
po.  Esta  etapa  se  centra  en  el  tema  a  ser  discutido,  y  promueve  el 
paso  del  espectador  a  la  acción. 
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Primer  grado:  Dramaturgia  simultánea.  Esta  es  la  primera  in¬ 
vitación  que  se  hace  al  espectador  para  que  intervenga,  sin  que  sea 
necesaria  su  entrada  física  en  “escena”. 

Se  trata  aquí  de  interpretar  una  escena  corta,  de  10  a  20  mi¬ 
nutos,  propuesta  por  alguien  del  lugar,  por  un  vecino  de  la  barria¬ 
da.  Los  actores  pueden  improvisar  de  acuerdo  con  un  guión  pre¬ 
viamente  elaborado,  como  pueden  también  escribir  directamente 
la  escena  y  memorizar  sus  parlamentos.  En  cualquier  caso,  el  es¬ 
pectáculo  gana  en  teatralidad  si  la  persona  que  propuso  el  tema  se 
encuentra  presente  en  la  platea.  Se  inicia  la  escena  y  se  la  conduce 
hasta  un  punto  en  que  el  problema  principal  llega  a  su  crisis  y  ne¬ 
cesita  solución.  Entonces  los  actores  dejan  de  interpretar  y  piden 
al  público  que  ofrezca  soluciones.  En  seguida,  improvisadamente, 
se  interpretan  todas  las  soluciones  propuestas  por  el  público,  que 
tiene  derecho  a  intervenir,  corregir  acciones  o  parlamentos  produ¬ 
cidos  por  los  actores,  los  cuales  son  obligados  a  retroceder  e  inter¬ 
pretar  lo  que  les  propone  el  público.  Así,  mientras  la  platea  “es¬ 
cribe”  la  obra,  simultáneamente  los  actores  la  interpretan.  Todo 
lo  que  piensan  los  espectadores  es  discutido  “teatralmente”  en 
escena  con  la  ayuda  de  los  actores.  Todas  las  soluciones,  propues¬ 
tas,  opiniones,  son  expuestas  en  forma  teatral.  La  discusión  misma 
no  se  tiene  que  producir  a  través  tan  solo  de  palabras,  sino  a  tra¬ 
vés  de  todos  los  demás  elementos  del  teatro. 

Un  pequeño  ejemplo:  en  una  barriada  de  San  Hilarión,  en  Li¬ 
ma,  una  señora  propuso  un  tema  candente.  Resulta  que  ella  era 
analfabeta  y  que  su  marido  le  había  dado  para  guardar,  años  atrás, 
unos  “documentos”  que,  según  él,  eran  de  suma  importancia.  La 
buena  señora  los  guardó  sin  sospechar  nada.  Un  día  los  dos  se  se¬ 
pararon  por  alguna  razón  y  la  mujer  se  acordó  de  los  documentos 
y  quiso  saber  de  qué  trataban,  pues  temía  que  se  relacionasen  con 
la  propiedad  de  su  casita.  Como  no  sabía  leer,  le  pidió  a  una  vecina 
que  lo  hiciera.  Muy  amable,  la  señora  de  al  lado  se  apuró  a  leer  los 
documentos  que,  para  sorpresa  y  diversión  de  todo  el  barrio,  no 
eran  documentos  sino  cartas  de  amor  escritas  por  la  amante  del 
marido  de  la  pobre  analfabeta.  La  traicionada  analfabeta  quería 
venganza.  Los  actores  improvisaron  las  escenas  hasta  el  punto  en 
que,  a  la  noche,  el  marido  vuelve  a  la  casa,  después  que  su  mujer 
ha  revelado  el  misterio  de  las  cartas.  La  mujer  quiere  venganza: 
¿cómo  vengarse?  Aquí  se  interrumpía  la  acción  y  la  participante 
que  interpretaba  a  la  mujer  preguntaba  a  los  demás  participantes- 
espectadores  cuál  debía  ser  su  actitud  frente  al  marido. 

Todas  las  mujeres  de  la  platea  empezaron  a  discutir  y  a  expo- 
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ner  sus  opiniones.  Los  actores  oían  las  distintas  sugerencias  y  ac¬ 
tuaban  según  normas  dadas  por  el  público.  Todas  las  posibilidades 
eran  examinadas.  En  este  caso  particular  fueron  éstas  las  solucio¬ 
nes  propuestas: 

1)  Llorar  mucho  para  hacerlo  sentirse  culpable.  Una  chica  su¬ 
girió  que  la  mujer  se  pusiera  a  llorar  mucho  para  que  el  marido  sin¬ 
tiera  qué  malo  había  sido;  la  actriz  interpretó  esa  sugerencia,  lloró 
muchísimo,  el  marido  la  consoló  y  cuando  terminó,  le  pidió  que 
sirviera  la  cena,  y  todo  quedó  como  estaba.  El  marido  le  garantizó 
que  ya  se  había  olvidado  de  esa  amante  y  que  sólo  la  amaba  a  ella, 
etc.,  etc.  El  público  no  aceptó  esta  solución. 

2)  Irse  de  la  casa  dejando  solo  al  marido,  como  castigo.  La  ac¬ 
triz  interpretó  esta  sugerencia  y  después  de  mostrar  al  marido  que 
había  sido  muy  malo,  agarró  sus  cosas,  las  metió  en  una  valija  y  lo 
dejó,  solo,  muy  solo,  para  que  aprendiera.  Pero  al  salir  de  la  casa,  es 
decir,  de  su  propia  casa,  interrogó  al  público  sobre  lo  que  haría  en¬ 
tonces.  Para  castigar  a  su  marido,  terminaba  por  castigarse  a  sí  mis¬ 
ma.  ¿Adonde  iría  ahora?  ¿En  qué  casa  podía  vivir?  Este  castigo 
positivamente  no  servía,  ya  que  se  volcaba  sobre  ella  misma. 

3)  Cerrar  la  puerta  al  marido  para  que  él  tuviera  que  irse. 
También  esta  variante  fue  ensayada.  El  marido  pide  y  pide  que  lo 
deje  entrar,  pero  la  mujer  decide  dejarlo  afuera.  Después  de  mucho 
insistir,  el  marido  comenta:  “Muy  bien,  me  voy.  Hoy  me  pagaron 
el  sueldo  y  me  voy  con  mi  plata  a  vivir  con  mi  amante,  y  vos  arré¬ 
glatelas  sola.  .  .”  Y  se  va.  La  actriz  comenta  que  no  le  gusta  esa  so¬ 
lución,  pues  el  marido  se  va  a  vivir  con  la  otra  y  ella,  ¿de  qué  va  a 
vivir  ahora?  La  pobre  mujer  no  gana  lo  suficiente  para  vivir  sola  y 
no  puede  prescindir  del  marido. 

4)  La  última  solución  fue  presentada  por  una  señora  gorda  y 
exuberante;  fue  la  solución  aceptada  por  unanimidad  por  todo  el 
público  presente,  hombres  y  mujeres.  Dijo  la  señora: 

“Tu  haces  así:  lo  dejas  entrar,  agarras  un  palo  bien  grande  y 
cuando  él  entre,  le  pegas  con  todas  tus  fuerzas,  y  dale  muchos  gol¬ 
pes.  Después  que  le  hayas  pegado  bastante,  para  que  se  arrepienta, 
pones  el  palo  a  un  lado,  le  sirves  la  cena  con  mucho  cariño,  y  lo 
perdonas.  .  .” 

La  actriz  actuó  esa  versión,  después  tic  vencer  las  resistencias 
naturales  del  actor  que  interpretaba  el  marido,  y  después  de  pegar¬ 
le  mucho,  para  diversión  del  público  presente,  los  dos  se  sentaron  a 
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la  mesa,  comieron  y  discutieron  las  últimas  medidas  del  gobierno, 
nacionalizando  compañías  yanquis.  .  . 

Esta  forma  de  teatro  produce  una  gran  excitación  entre  los 
participantes;  empieza  a  demolerse  el  muro  que  separa  actores  de 
espectadores.  Unos  escriben  y  otros  actúan  casi  simultáneamente. 
Los  espectadores  sienten  que  pueden  intervenir  en  la  acción.  La  ac¬ 
ción  deja  de  ser  presentada  determinísticamente,  como  una  fatali¬ 
dad,  como  el  Destino.  ¡El  Hombre  es  el  Destino  del  Hombre!  Pues 
entonces,  el  Hombre  -  Espectador  es  el  creador  del  destino  del 
Hombre- Personaje.  Todo  está  sujeto  a  crítica,  a  rectificación.  To¬ 
do  es  transformable,  y  todo  se  puede  transformar  al  instante:  los  ac¬ 
tores  deben  estar  listos  para  aceptar  cualquier  propuesta  sin  recha¬ 
zarla  nunca:  deben  simplemente  actuarla,  mostrar  en  vivo  cuáles 
son  sus  consecuencias  y  sus  contrapartidas.  Todo  espectador,  por 
ser  espectador,  tiene  derecho  a  probar  su  versión.  Nada  de  censura 
previa.  El  actor  no  cambia  en  su  función  principal:  sigue  siendo  el 
intérprete.  Lo  que  cambia  es  a  quién  debe  interpretar.  Si  antes  in¬ 
terpretaba  a  un  señor  encerrado  en  su  gabinete  a  quien  la  inspira¬ 
ción  divina  le  dictaba  un  texto,  acabado,  aquí  por  el  contrario,  tie¬ 
ne  que  interpretar  al  público  popular,  reunido  en  su  comisión  de 
fomento,  sociedad  de  amigos  del  barrio,  grupo  de  vecinos,  escuelas 
sindicatos,  fábricas,  ligas  campesinas  o  lo  que  sean,  e  interpretar  lo 
que  piensa  este  conjunto  de  hombres  y  mujeres.  El  actor  deja  de  in¬ 
terpretar  al  individuo  y  pasa  a  interpretar  al  grupo:  esto  es  mucho 
más  difícil  y  al  mismo  tiempo  mucho  más  creador. 

Segundo  grado:  Teatro  imagen.  En  este  segundo  grado  el  es¬ 
pectador  tiene  que  intervenir  más  directamente.  Se  le  pide  que  ex¬ 
prese  su  opinión  sobre  un  tema  determinado,  de  interés  común, 
que  los  participantes  desean  discutir.  El  tema  puede  ser  amplio, 
abstracto,  como  por  ejemplo  “el  imperialismo"  o  puede  ser  más 
concreto  y  referirse  a  un  problema  local,  como  la  ausencia  de  agua, 
cosa  que  suele  ocurrir  en  la  casi  totalidad  de  las  barriadas.  Se  pide 
al  participante  que  exprese  su  opinión  pero  sin  hablar,  usando  sola¬ 
mente  los  cuerpos  de  los  demás  participantes  “esculpiendo”  con 
ellos  un  conjunto  de  estatuas,  de  tal  manera  que  sus  opiniones  y 
sensaciones  resulten  evidentes.  El  participante  deberá  usar  los  cuer¬ 
pos  de  los  demás  como  si  fuera  él  un  escultor  y  los  demás  estuvie¬ 
sen  hechos  de  barro:  deberá  determinar  la  posición  de  cada  cuerpo 
hasta  los  detalles  más  sutiles  de  sus  expresiones  fisionómicas.  En 
ningún  caso  le  es  permitido  hablar.  Lo  máximo  que  puede  hacer  es 
demostrar  con  su  rostro  lo  que  desea  que  haga  el  espectador  -  esta¬ 
tua.  Después  de  organizado  este  conjunto  de  estatuas,  puede  discu¬ 
tir  con  los  demás  participantes  si  están  todos  de  acuerdo.  Se  puede 
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ensayar  modificaciones:  cada  espectador  tiene  el  derecho  de  modi¬ 
ficar  las  estatuas,  en  su  totalidad  o  en  algún  detalle.  Cuando  final¬ 
mente  se  llega  a  una  figura  aceptada  lo  más  unánimemente  posible, 
se  le  pide  al  espectador- escultor  que  haga  otro  conjunto  mostran¬ 
do  cómo  le  gustaría  que  fuera  el  tema  dado;  es  decir,  en  el  primer 
conjunto  se  muestra  la  imagen  real,  en  el  segundo  imagen  ideal.  Fi¬ 
nalmente  se  le  pide  que  muestre  la  imagen  tránsito,  es  decir,  cómo 
será  posible  pasar  de  una  realidad  a  otra.  En  otras  palabras,  cómo 
se  puede  realizar  el  cambio,  la  transformación,  la  revolución,  o 
cualquier  palabra  que  se  quiera  utilizar.  Siempre  a  partir  de  un 
conjunto  de  estatuas  aceptada  por  todos,  de  una  imagen  reíd,  se 
pide  a  cada  uno  que  proponga  sus  transformaciones. 

Otra  vez  un  ejemplo  concreto  puede  esclarecer  mejor  el  asun¬ 
to.  A  una  chica  alfabetizadora  que  vivía  en  el  pueblo  de  Otusco  se 
le  pidió  que,  a  través  de  un  conjunto  de  imágenes,  nos  explicara  a 
todos  cómo  era  su  pueblo  natal.  En  Otusco,  antes  del  actual  Go-  • 
biemo  Revolucionario,  hubo  una  rebelión  campesina;  los  terrate¬ 
nientes  (que  ya  no  existen  en  Perú)  apresaron  al  líder  de  esa  rebe¬ 
lión,  lo  condujeron  a  la  plaza  central  del  pueblo  y  ahí,  delante  de 
todos,  lo  castraron.  La  chica  de  Otusco  compuso  la  imagen  de  la 
castración,  colocando  a  uno  de  los  participantes  en  el  suelo,  mien¬ 
tras  otro  hacía  el  gesto  de  castrarlo  y,  por  detrás  otro  lo  agarraba 
por  la  espalda.  Luego  la  chica  puso  de  un  lado  a  una  mujer  rezando 
arrodillada  y  del  otro  a  un  grupo  de  5  hombres  y  mujeres,  tam¬ 
bién  arrodillados,  con  las  manos  atadas  a  las  espaldas.  Detrás  del 
hombre  castrado,  la  chica  puso  a  otro  participante  en  ostensible 
actitud  de  poder  y  violencia  y  detrás  de  éste  a  dos  hombres  arma¬ 
dos,  apuntando  con  sus  armas  al  prisionero. 

Esta  era  la  imagen  que  la  chica  tenía  de  su  pueblo.  Imagen 
.terrible,  pesimista,  derrotista,  pero  igualmente  imagen  de  adgo 
realmente  acontecido.  En  seguida  se  le  pidió  a, la  chica  que  mostra¬ 
ra  cómo  quería  ella  que  fuera  su  pueblo.  La  chica  modificó  total¬ 
mente  las  estatuas  de  ese  conjunto  y  compuso  otro  conjunto  de 
gente  que  se  amaba,  que  trabajaba,  en  fin,  un  Otusco  feliz  y  con¬ 
tento,  ideal.  Vino  en  seguida  la  tercera  parte,  la  más  importante  de 
esta  forma  de  teatro:  ¿cómo  se  puede,  a  partir  de  la  imagen  real, 
llegar  a  la  imagen  ideal?  ¿Cómo  producir  el  cambio,  la  transforma¬ 
ción,  la  revolución? 

Aquí  se  ti  ataba  de  dar  una  opinión,  pero  sin  hablar.  Cada  par¬ 
ticipante  tenía  el  derecho  de  actuar  como  escultor  y  mostrar  cómo 
el  conjunto  se  podía  modificar  a  sí  mismo  a  través  de  un  reordena¬ 
miento  de  fuerzas,  en  el  sentido  de  llegar  a  una  imagen  ideal.  Cada 
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uno  mostraba  su  opinión  hecha  imagen.  Se  armaban  increíbles  dis¬ 
cusiones,  pero  sin  hablar.  Cuando  uno  exclamaba:  “Así  no  es  posi¬ 
ble,  yo  pienso  que.  .  .”  era  inmediatamente  interrumpido:  “No  di¬ 
ga  lo  que  piensa,  venga  y  muéstrelo. .  .”  El  participante  iba  y  mos¬ 
traba  físicamente,  visualmente,  su  pensamiento,  y  la  discusión  pro¬ 
seguía. 

En  este  caso  particular  se  observaron  especialmente  las  si¬ 
guientes  variantes: 

1)  Cuando  se  le  pedía  a  una  chica  del  interior  del  país  que  hi¬ 
ciera  la  imagen  del  cambio,  esa  chica  nunca  cambiaba  la  imagen  de 
la  mujer  arrodillada,  significando  claramente  que  no  veía  en  esa 
mujer  ninguna  fuerza  transformadora,  revolucionaria.  Naturalmen¬ 
te  las  chicas  se  identificaban  con  esa  figura  femenina,  y  como  no 
creían  en  sí  mismas  como  protagonistas  posibles  de  la  revolución, 
tampoco  modificaban  la  imagen  de  la  mujer  arrodillada.  En  cam¬ 
bio,  cuando  se  pedía  lo  mismo  a  una  chica  de  Lima,  ésta,  por  más 
“liberada”,  empezaba  por  cambiar  justamente  esa  imagen,  con  la 
cual  se  identificaba.  Este  experimento  fue  hecho  repetidas  veces  y 
siempre  produjo  el  mismo  resultado,  sin  variaciones.  Seguramente 
no  se  trata  de  una  ocurrencia  fortuita,  sino  que  de  la  expresión  sin¬ 
cera  y  visual  de  la  ideología  y  de  la  psicología  de  las  participantes. 
Las  chicas  de  Lima  siempre  cambiaban  la  imagen:  unas  hacían  que 
la  mujer  se  agarrara  a  la  figura  del  hombre  castrado,  otras  que  se 
dispusiese  a  pelear  en  contra  del  castrador,  etc.  Las  chicas  del  inte¬ 
rior  del  país  no  hacían  más  que  dejar  que  la  mujer  levantara  las 
manos  en  actitud  de  oración. 

2)  Todos  los  participantes  que  creían  en  el  Gobierno  Revolu¬ 
cionario  empezaban  por  cambiar  las  figuras  armadas,  al  fondo  del 
conjunto:  los  dos  hombres  que  apuntaban  contra  el  castrado  eran 
modificados  y  pasaban  a  apuntar  contra  la  figura  poderosa  del  cen¬ 
tro  o  contra  los  castradores;  en  cambio,  cuando  un  participante  no 
tenía  la  misma  fe  en  su  gobierno,  cambiaba  a  todos  menos  a  esas 
figuras  armadas, 

3)  Las  personas  que  creían  en  soluciones  mágicas  o  en  un 
“cambio  de  conciencia”  de  las  clases  explotadoras,  empezaban  por 
cambiar  a  los  castradores,  que  se  modificaban  de  motu  proprio,  y 
la  figura  poderosa  del  centro  que  se  regeneraba,  en  cambio,  los  que 
no  creían  en  esa  forma  de  tránsito  social,  transformaban  primera¬ 
mente  a  los  hombres  arrodillados,  haciendo  que  éstos  asumieran 
posiciones  de  lucha,  atacando  a  sus  dominadores. 

4)  Una  chica,  además  de  hacer  que  las  transformaciones  fue- 
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sen  obra  de  los  hombres  arrodillados,  que  se  liberaban,  atacaban  a 
sus  verdugos  y  los  capturaban,  hizo  también  que  una  de  las  figuras 
del  “pueblo”  se  dirigiera  a  todos  los  demás  participantes,  indican¬ 
do  claramente  su  opinión  de  que  los  cambios  sociales  los  hace  el 
pueblo  en  su  conjunto,  y  no  solamente  su  vanguardia. 

5)  Otra  chica,  por  el  contrario,  hizo  todas  las  modificaciones 
posibles  e  imaginables,  dejando  intocados  únicamente  a  los  cinco 
hombres  de  manos  atadas.  Esta  chica  pertenecía  a  la  clase  media 
alta.  Después  de  varias  tentativas  y  cuando  la  chica  ya  estaba  ner¬ 
viosa  por  no  poder  imaginar  ninguna  otra  transformación,  se  le 
indicó  la  posibilidad  de  cambiar  al  conjuntp  de  figuras  atadas;  la 
chica  los  miró  y  espantada  exclamó:  “La  verdad  es  que  éstos  me 
están  sobrando.  .  .”  Era  la  verdad.  El  pueblo  le  estaba  sobrando: 
ella  jamás  había  sido  capaz  de  verlo.  .  . 

Esta  forma  de  teatro— imagen  es  sin  duda  una  de  las  más  esti¬ 
mulantes,  por  ser  tan  fácil  de  practicar  y  por  su  extraordinaria  ca¬ 
pacidad  de  hacer  visible  el  pensamiento.  Esto  ocurre  porque  cuan¬ 
do  uno  usa  el  lenguaje  idioma,  cada  palabra  posee  una  denotación 
que  es  la  misma,  para  todos,  pero  posee  igualmente  una  connota¬ 
ción,  que  es  única  para  cada  uno.  Si  yo  digo  la  palabra  “revolu¬ 
ción”,  evidentemente  todos  se  darán  cuenta  de  que  hablo  de  una 
transformación  radical,  pero,  al  mismo  tiempo,  cada  uno  pensará 
en  “su”  revolución,  en  su  concepto  personal  de  revolución.  Pero  si 
yo  tengo  que  hacer  un  conjunto  de  estatuas  que  signifique  “mi 
revolución,  aquí  no  habrá  dicotomía  denotación— connotación.  La 
imagen  sintetiza  la  connotación  individual  y  la  denotación  colecti¬ 
va.  En  mi  conjunto  que  significa  revolución,  ¿qué  hacen  las  esta¬ 
tuas?  ¿Tienen  armas  en  la  mano  o  tienen  votos?  ¿Las  figuras  del 
pueblo  están  unificadas  en  actitud  de  lucha  contra  las  figuras  que 
significan  los  enemigos  comunes  a  todos,  o,  por  el  contrario,  las 
figuras  populares  están  dispersas,  o  en  actitud  de  discutir  entre 
ellas?  Mi  concepción  de  “revolución”  quedará  clara  si,  en  vez  de 
hablar,  muestro  con  imágenes  lo  que  pienso. 

Recuerdo  que  en  una  sesión  de  psicodrama  una  chica  hablaba 
repetidamente  de  los  problemas  que  tenía  con  su  novio,  y  siempre 
empezaba  más  o  menos  con  la  misma  frase:  “El  vino  y  me  abrazó 
y  entonces”.  .  .  Siempre  el  mismo  abrazo  iniciando  sus  cuentos  y 
todos  nosotros  entendíamos  que  ellos  se  abrazaban,  es  decir,  en¬ 
tendíamos  lo  que  la  palabra  abrazo  denota.  Un  día  ella  mostró,  ac¬ 
tuando,  cómo  eran  esos  encuentros:  él  se  aproximaba,  ella  cruzaba 
los  brazos  sobre  sus  propios  pechos,  como  defendiéndose,  él  la  aga¬ 
rraba  y  la  apretaba,  y  ella  mantenía  siempre  sus  manos  cerradas. 
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defendiéndose.  Esa  era  ia  connotación  particular  para  la  palabra 
“abrazo”.  Cuando  entendimos  su  “  abrazo”  pudimos  por  fin  en¬ 
tender  sus  problemas  con  el  novio.  .  . 

En  el  teatro  -  imagen  se  pueden  usar  otras  técnicas: 

1)  Se  permite  a  cada  participante  transformado  en  estatua 
que  realice  un  movimiento  y  tan  sólo  uno,  o  un  gesto,  cada  vez 
que  se  hace  un  ruido  con  las  manos.  En  este  caso  el  conjunto  de 
imágenes  se  transformará  según  el  deseo  individual  de  cada  partici¬ 
pante; 

2)  Se  pide  a  los  participantes  que  memoricen  la  imagen  ideal, 
que  vuelvan  a  la  imagen  real  primitiva  y  después  realicen  los  movi¬ 
mientos  necesarios  para  llegar  otra  vez  a  la  imagen  ideal,  mostran¬ 
do  así  el  conjunto  de  imágenes  en  movimiento  y  permitiendo  ana¬ 
lizar  la  viabilidad  o  no  de  los  tránsitos  propuestos:  se  verá  entonces 
si  el  conjunto;  se  transforma  por  obra  y  gracia  del  Espíritu  Santo  o 
si  la  transformación  se  opera  por  las  fuerzas  en  contradicción  en  el 
seno  mismo  del  conjunto; 

3)  Se  pide  al  participante— escultor  que,  una  vez  terminada  su 
obra,  procure  ubicarse  él  mismo  dentro  del  conjunto  que  ha  crea¬ 
do;  uno  a  veces  se  da  cuenta  de  que  posee  sobre  su  realidad  una  vi¬ 
sión  cósmica,  como  si  uno  no  estuviera  también  dentro  de  esa  rea¬ 
lidad. 

Muchas  otras  posibilidades  ofrece  el  juego  con  imágenes.  Lo 
importante  es  siempre  analizar  la  viabilidad  del  cambio. 

Tercer  grado:  Teatro-foro.  Este  es  el  último  grado  y  aquí  el 
participante  tiene  que  intervenir  decididamente  en  la  acción  dra¬ 
mática  y  modificarla.  Estas  son  sus  etapas:  inicialmente  se  solicita  a 
los  participantes  que  cuenten  una  historia  con  un  problema  políti¬ 
co  o  social  de  difícil  solución.  En  seguida  se  improvisa  o  se  ensaya 
y  posteriormente  se  presenta  un  espectáculo  de  10  ó  15  minutos 
que  represente  ese  problema  y  la  solución  propuesta  que  se  quiere 
discutir.  Cuando  termina  la  presentación  se  pregunta  a  los  partici¬ 
pantes  si  están  de  acuerdo  con  la  solución  presentada.  Evidente¬ 
mente  dirán  que  no.  Se  explica  entonces  que  la  escena  se  represen¬ 
tará  una  vez  más,  exactamente  de  la  misma  manera  que  la  primera 
vez.  Pero  esta  segunda  vez,  cualquier  participante  de  la  platea  tiene 
derecho  a  sustituir  a  cualquier  actor  y  conducir  la  acción  en  la  di¬ 
rección  que  a  él  le  parezca  más  adecuada.  El  actor  sustituido  aguar¬ 
da  afuera,  pronto  para  reintegrarse  en  el  momento  en  que  el  parti- 
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cipante  dé  por  terminada  su  intervención;  los  demás  actores  tienen 
que  enfrentar  la  nueva  situación  creada,  examinando  “en  caliente” 
todas  las  posibilidades  que  la  nueva  propuesta  ofrezca. 

Los  participantes  que  intervengan  tienen  obligatoriamente 
que  continuar  las  acciones  físicas  de  los  actores  que  son  sustitui¬ 
dos;  no  se  les  permite  que  simplemente  entren  en  escena  y  se  pon¬ 
gan  a  hablar  y  hablar  y  hablar:  tienen  que  cumplir  el  mismo  traba¬ 
jo  o  las  mismas  actividades  de  los  actores  que  estaban  en  su  lugar. 
La  actividad  teatral  debe  seguir  igual,  en  escena.  Uno  puede  propo¬ 
ner  cualquier  solución,  pero  en  escena,  trabajando  actuando,  ha¬ 
ciendo  cosas,  y  no  desde  la  comodidad  de  su  butaca.  Muchas  veces, 
uno  es  muy  revolucionario  cuando  en  un  foro  pronostica  y  sugiere 
actos  revolucionarios  y  heroicos;  en  cambio  muchas  veces  se  da 
cuenta  de  que  las  cosas  no  son  tan  fáciles  cuando  tiene  él  mismo 
que  practicar  lo  que  sugiere. 

Un  ejemplo:  un  chico  de  18  años  trabajaba  en  la  ciudad  de 
Chimbóte,  uno  de  los  puertos  pesqueros  más  importantes  del  mun¬ 
do.  Hay  allí  una  infinidad  de  fábricas  de  harina  de  pescado,  prin¬ 
cipal  producto  de  exportación  del  Perú.  Algunas  son  muy  grandes 
y  otras  cuentan  apenas  con  8  ó  10  empleados;  en  una  de  éstas  tra¬ 
bajaba  nuestro  chico.  El  patrón  era  muy  explotador  y  hacía  traba¬ 
jar  a  sus  obreros  desde  las  8  de  la  mañana  a  las  8  de  la  noche,  o  vi¬ 
ceversa.  Total:  12  horas  de  trabajo  continuado.  Todos  pensaban  en 
cómo  luchar  contra  esa  explotación  inhumana.  Cada  uno  tenía  una 
propuesta,  como  la  “operación-tortuga”,  que  consiste  en  trabajar 
más  despacito,  especialmente  cuando  el  patrón  no  está  mirando. 
Nuestro  chico  tuvo  una  brillante  idea:  trabajar  más  rápidamente  y 
llenar  la  máquina  de  pescado  de  manera  que  con  el  peso  excesivo, 
la  máquina  se  rompiera  y  se  necesitaban  dos  o  tres  horas  para  repa¬ 
rarla.  Durante  ese  tiempo  los  obreros  podían  descansar  tranquilos. 
Allí  estaba  el  problema,  la  explotación  patronal;  y  allí  una  solu¬ 
ción,  inventada  por  la  viveza  criolla.  ¿Pero  sería  esa  la  mejor  solu¬ 
ción? 


Se  armó  la  escena  y  se  la  presentó  a  todos  los  participantes. 
Algunos  actores  representaban  a  los  obreros,  otro  al  patrón  otro  al 
capataz,  otro  a  un  “soplón”.  La  escena  se  convirtió  en  una  fábrica 
de  harina  de  pescado:  un  obrero  descargando  el  pescado,  otro  pe¬ 
sando  las  bolsas  de  pescado,  otro  transportando  las  bolsas  hasta  la 
máquina,  otro  cuidando  la  máquina,  otros  haciendo  otras  tareas 
pertinentes.  Mientras  trabajaban  dialogaban,  proponían  soluciones, 
y  discutían  esas  soluciones  hasta  que  aceptaban  la  propuesta  del 
chico,  rompían  la  máquina,  venía  el  patrón  y  los  obreros  descansa- 
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ban  mientras  un  ingeniero  arreglaba  la  máquina.  Terminando  el 
arreglo,  volvían  al  trabajo. 

La  escena  se  presentó  por  primera  vez  y  se  propuso  la  discu¬ 
sión:  ¿estaban  todos  de  acuerdo?  No,  definitivamente  no.  Al  con¬ 
trario,  todos  estaban  en  desacuerdo.  Cada  uno  tenía  una  propuesta 
diferente:  armar  una  huelga,  tirar  una  bomba  en  la  máquina,  for¬ 
mar  un  sindicato,  etcétera. 

Entonces  se  propuso  al  público  una  sesión  de  teatro-foro:  la 
escena  iba  a  ser  presentada  otra  vez  exactamente  como  la  primera, 
pero  cada  uno  tenía  ahora  derecho  a  intervenir  y  cambiar  la  acción 
ensayando  su  propuesta.  El  primero  que  intervino  fue  el  de  la 
bomba:  se  levantó,  desplazó  al  actor  que  interpretaba  al  chico  y 
propuso  tirar  una  bomba;  por  supuesto  todos  los  demás  actores  lo 
disuadieron,  pues  eso  significaría  la  destrucción  de  la  fábrica,  por 
lo  tanto,  de  la  fuente  de  trabajo.  ¿Adonde  irían  a  parar  tantos 
obreros  si  la  fábrica  se  cerraba?  Desconforme,  el  hombre  intentó 
tirar  la  bomba  él  mismo,  pero  muy  pronto  se  dio  cuenta  de  que  no 
sabía  cómo  se  fabricaba  una  bomba  y  mucho  menos  cómo  se  tira. 
Le  pasa  a  mucha  gente  que  en  las  discusiones  teóricas  es  capaz  de 
tirar  muchas  bombas  y  petardos,  pero  en  la  realidad  no  sabría  qué 
hacer  y  probablemente  explotaría  con  ella  en  el  bolsillo.  Después 
de  probar  su  solución-bomba,  el  hombre  retomó  a  su  lugar  y  el  ac¬ 
tor  lo  reemplazó  hasta  que  vino  una  segunda  persona  para  probar 
su  solución,  la  huelga.  Después  de  mucha  discusión  con  los  demás, 
consiguió  convencerlos  de  parar  el  trabajo  y  marcharse,  dejando  la 
fábrica  vacía.  En  este  caso  el  patrón,  el  capataz  y  el  “soplón”,  que 
se  había  quedado,  se  fueron  a  la  plaza  (la  platea)  a  buscar  otros 
obreros  que  reemplazaran  a  los  huelguistas:  en  el  Chimbóte  existe 
un  desempleo  masivo.  Ese  espectador  participante  experimentó  su 
solución,  la  huelga,  y  se  dio  cuenta  de  su  ineficacia:  con  tanto  de¬ 
sempleo  los  patrones  siempre  encuentran  obreros  suficientemente 
hambrientos  y  poro  politizados  como  para  reemplazar  a  los  huel¬ 
guistas. 

El  tercer  intento  fue  la  formación  de  un  pequeño  sindicato 
destinado  a  luchar  por  las  reivindicaciones  obreras,  a  politizar  a  los 
obreros  ocupados  y  a  los  desocupados,  a  formar  cajas  mutuales, 
etc.  En  esta  sesión  particular  de  teatro-foro,  ésa  fue  la  solución  que 
pareció  mejor,  a  criterio  del  público  presente.  En  el  teatro-foro  no 
se  impone  ninguna  idea:  el  público  (el  pueblo)  tiene  la  oportuni¬ 
dad  de  experimentar  todas  sus  ideas,  de  ensayar  todas  las  posibili¬ 
dades  y  de  verificarlas  en  la  práctica,  es  decir,  en  la  práctica  teatral. 
Si  la  platea  hubiese  llegado  a  la  conclusión  de  que  había  que  dina- 
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mitar  todas  las  fábricas  de  harina  de  pescado  de  todo  el  Chimbóte, 
esto  también  sería  cierto  desde  su  punto  de  vista:  al  teatro  no  le 
toca  mostrar  el  camino  correcto  sino  ofrecer  los  medios  para  que 
todos  los  caminos  sean  estudiados. 

Puede  que  el  teatro  no  sea  revolucionario  en  sí  mismo,  pero 
estas  formas  teatrales  seguramente  son  un  ensayo  de  la  revolución. 
La  verdad  es  que  el  espectador-actor  practica  un  acto  real,  aunque 
lo  haga  en  ficción.  Mientras  ensaya  tirar  una  bomba  en  el  escena¬ 
rio,  está  concretamente  ensayando  cómo  se  tira  una  bomba;  mien¬ 
tras  intenta  organizar  una  huelga,  está  concretamente  organizando 
una  huelga.  Dentro  de  sus  términos  ficticios,  la  experiencia  es  con¬ 
creta. 

Aquí  no  se  produce  de  ninguna  manera  el  efecto  catártico. 
Estamos  acostumbrados  a  obras  en  que  los  personajes  hacen  la  re¬ 
volución  en  el  escenario  y  los  espectadores  se  sienten  revoluciona¬ 
rios  triunfantes  en  sus  butacas,  y  así  purgan  sus  ímpetus  revolucio¬ 
narios:  ¿para  qué  hacer  la  revolución  en  la  realidad  si  ya  la  hicimos 
en  el  teatro?  Pero  aquí  no  pasa  eso:  el  ensayo  estimula  la  práctica 
del  acto  en  la  realidad.  El  teatro-foro  y  estas  otras  formas  de  teatro 
popular  en  vez  de  quitarle  algo  al  espectador,  le  suministran  el  de¬ 
seo  de  practicar  en  la  realidad  el  acto  ensayado  en  el  teatro.  La 
práctica  de  estas  formas  teatrales  crea  una  especie  de  insatisfacción 
que  necesita  completarse  a  través  de  la  acción  real. 

Cuarta  etapa:  El  teatro  como  discurso.  Jorge  Ikishawa  decía 
que  el  teatro  de  la  burguesía  es  el  espectáculo  acabado.  La  burgue¬ 
sía  ya  sabe  cómo  es  el  mundo,  su  mundo,  y  puede  presentar  imáge¬ 
nes  de  ese  mundo  completo,  terminado.  La  burguesía  presenta  el 
espectáculo.  En  cambio,  el  proletariado  y  las  clases  explotadas  no 
saben  todavía  córm  será  su  mundo;  consecuentemente  su  teatro 
será  el  ensayo,  y  no  vi  espectáculo  acabado.  Esto  tiene  mucho  de 
verdad,  aunque  sea  igualmente  verdad  que  el  teatro  puede  presen¬ 
tar  imágenes  de  “tránsito”. 

En  toda  mi  actividad  en  el  teatro  popular  en  tantos  y  tan  dis¬ 
tintos  países  de  América  Latina,  he  podido  observar  esa  verdad:  a 
los  públicos  populares  le  interesa  experimentar,  ensayar,  y  le  abu¬ 
rren  las  presentaciones  de  espectáculos  cerrados.  En  estos  casos,  in¬ 
tenta  dialogar  con  los  actores,  interrumpir  la  acción,  pedir  explica¬ 
ciones  sin  esperar  “educadamente”  a  que  termine  la  obra.  Al  con¬ 
trario  que  la  educación  burguesa,  la  educación  popular  permite  y 
estimula  al  espectador  a  hacer  preguntas,  a  dialogar,  a  participar. 

Todas  estas  formas  que  he  expuesto  son  formas  de  teatro-en- 
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sayo,  y  no  de  teatro-espectáculo.  Son  experiencias  que  se  sabe  có¬ 
mo  comienzan  pero  no  cómo  terminarán,  porque  el  espectador 
está  libre  de  sus  cadenas,  finalmente  actúa  y  se  convierte  en  prota¬ 
gonista.  Porque  responden  a  necesidades  reales  del  público  popu¬ 
lar,  son  siempre  practicadas  con  éxito  y  con  alegría. 

Pero  nada  de  eso  impide  que  un  público  popular  pueda  igual¬ 
mente  practicar  formas  más  “acabadas”  de  teatro.  En  el  Perú  se 
utilizaron  igualmente  muchas  otras  formas  anteriormente  desarro¬ 
lladas  en  otros  países,  especialmente  Brasil  y  Argentina  y  que  tam¬ 
bién  allí  tuvieron  gran  eficacia. 

Algunas  de  estas  formas  fueron: 

1)  Teatro  periodístico.  Fue  desarrollado  inicialmente  por  el 
Grupo  Núcleo  del  Teatro  Arena  de  Sao  Paulo,  Brasil,  del  cual  fui 
director  artístico  hasta  que  fui  obligado  a  abandonar  Brasil.  Con¬ 
siste  en  diversas  técnicas  simples  que  permiten  la  transformación 
de  noticias  de  diarios  o  de  cualquier  otro  material  no  dramático  en 
escenas  teatrales. 

a)  lectura  simple:  la  noticia  es  leída  destacándola  del  contex¬ 
to  del  diario,  de  la  diagramación  que  la  vuelve  falsa  o  tenden¬ 
ciosa; 

b)  lectura  cruzada:  dos  noticias  son  leídas  en  forma  cruzada, 
una  echando  luz  sobre  la  otra,  explicándola,  dándole  una  nue¬ 
va  dimensión; 

c)  lectura  complementaria:  se  agregan  a  la  noticia  los  datos  e 
informaciones  generalmente  omitidos  por  los  diarios  de  las 
clases  dominantes; 

d)  lectura  con  ritmo:  como  comentario  musical,  se  lee  la  noti¬ 
cia  en  ritmo  de  samba,  tango,  canto  gregoriano,  etc.,  de  tal 
forma  que  el  ritmo  funciona  como  filtro  crítico  de  la  noticia , 
revelando  su  verdadero  contenido  oculto  en  el  diario; 

e)  acción  paralela:  los  actores  miman  acciones  paralelas  mien¬ 
tras  se  lee  la  noticia,  mostrando  en  qué  contexto  el  hecho 
descrito  ocurrió  verdaderamente;  se  oye  la  noticia  y  se  ve  al¬ 
go  más  que  la  complementa  visualmente; 

f)  improvisación:  se  improvisa  escénicamente  la  noticia  para 
explotar  todas  sus  variantes  y  posibilidades; 

g)  histórico:  se  agregan  a  la  noticia  datos  o  escenas  mostrando 
el  mismo  hecho  en  otros  momentos  históricos,  en  otros  paí¬ 
ses  o  en  otros  sistemas  sociales; 

h)  refuerzo:  la  noticia  es  leída  o  cantada  o  bailada  con  la 
ayuda  de  slides,  jingles,  canciones  o  material  de  publicidad; 
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1)  concreción  4e  la  abstracción:  se  concreta  escénicamente  lo 
que  la  noticia  muchas  veces  esconde  en  su  información  pura¬ 
mente  abstracta:  se  muestra  concretamente  la  tortura,  el 
hambre,  el  desempleo,  etc.,  usando  imágenes  gráficas  reales  o 
simbólicas; 

j)  texto  fuera  del  contexto:  una  noticia  es  representada  fuera 
del  contexto  en  que  sale  publicada:  por  ejemplo,  un  actor  re¬ 
presenta  el  discurso  sobre  austeridad  pronunciado  por  el  mi¬ 
nistro  de  economía  mientras  devora  una  enorme  cena:  la  ver¬ 
dad  real  del  ministro  queda  así  desmitificada:  quiere  la  auste¬ 
ridad  para  el  pueblo  pero  no  para  sí  mismo. 

2)  Teatro  invisible.  Consiste  en  la  representación  de  una  esce¬ 
na  en  un  ambiente  que  no  sea  el  teatro  y  delante  de  personas  que 
no  sean  espectadoras.  El  local  puede  ser  un  restaurant,  una  cola, 
una  calle,  un  mercado,  un  tren,  etc.  Las  personas  que  asisten  a  la 
escena  son  las  personas  que  allí  se  encuentren  accidentalmente. 
Durante  todo  el  espectáculo  estas  personas  no  deben  tener  la  más 
mínima  conciencia  de  que  se  trata  de  un  “espectáculo”  pues  esto 
las  transformaría  en  “espectadores”. 

El  teatro  invisible  necesita  la  preparación  minuciosa  de  una 
escena,  con  texto  completo  o  con  simple  guión;  pero  es  necesario 
ensayar  suficientemente  la  escena  como  para  que  los  actores  pue¬ 
dan  incorporar  en  sus  actuaciones  y  en  sus  acciones  las  interferen¬ 
cias  de  los  espectadores.  Durante  los  ensayos  es  necesario  incluir 
también  todas  las  posibles  e  imaginables  intervenciones  de  lo$  es¬ 
pectadores;  estas  posibilidades  formarán  una  especie  de  texto  op¬ 
tativo. 

El  teatro  invisible  explota  en  un  determinado  local  de  gran  in¬ 
fluencia.  Todas  las  personas  que  están  cerca  quedan  involucradas 
en  la  explosión,  y  los  efectos  de  ésta  perduran  hasta  mucho  tiem¬ 
po  después  de  terminada  la  escena. 

Un  pequeño  ejemplo  muestra  el  funcionamiento  del  teatro  in- 
v  sible:  en  el  enorme  restaurante  de  un  hotel  de  Chaclacayo,  donde 
estaban  hospedados  los  alfabetizadores  del  ALFIN,  además  de 
otras  400  personas,  los  “actores”  se  sientan  en  mesas  separadas. 
Los  mozos  empiezan  a  servir.  El  “protagonista”,  en  voz  más  o  me¬ 
nos  alta  (para  atraer  la  atención  de  los  demás,  pero  no  en  forma 
obvia)  informa  al  mozo  que  no  puede  seguir  comiendo  la  comida 
que  se  ofrece  en  ese  hotel,  porque  según  él,  es  demasiado  mala.  Al 
mozo  no  le  gusta  la  observación  pero  le  dice  que  puede  elegir  algo 
a  la  carta,  que  tal  vez  le  guste  más.  El  actor  elige  una  comida  llama- 
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da  “Churrasco  a  lo  Pobre”.  El  mozo  le  advierte  que  eso  le  saldrá 
70  soles  y  el  actor  siempre  con  su  voz  razonablemente  fuerte,  dice 
que  no  hay  problema.  Minutos  después  el  mozcJ  le  trae  el  churras¬ 
co,  el  protagonista  lo  come  rápidamente  y  se  dispone  a  levantarse  e 
irse  del  restaurante,  cuando  el  mozo  le  trae  la  cuenta.  El  actor  pone 
cara  de  preocupado  y  les  dice  a  sus  vecinos  de  mesa  que  su  churras¬ 
co  era  mucho  mejor  que  la  comida  que  ellos  estaban  comiendo,  pe¬ 
ro  la  lástima  era  que  había  que  pagarlo. 

—Yo  le  voy  a  pagar,  no  tenga  dudas.  Comí  el  churrasco  a  lo 
pobre  y  lo  voy  a  pagar.  Pero  hay  un  problema:  no  tengo  plata. 

—  ¿Y  cómo  lo  va  a  pagar?  —pregunta  indignado  el  mozo—. 
Ud.,  sabía,  el  precio  antes  de  pedir  el  churrasco.  ¿Y  ahora  cómo  lo 
va  a  pagar? 

Los  vecinos  por  supuesto  seguían  atentamente  la  escena;  mu¬ 
cho  más  atentamente  de  que  si  la  estuviesen  viendo  en  un  escena¬ 
rio.  El  actor  prosiguió: 

—No  se  preocupe  que  ya  le  voy  a  pagar.  Pero  como  no  tengo 
plata,  le  pagaré  en  fuerza  de  trabajo. 

—¿En  qué?—  preguntó  atónito  el  mozo—.  ¿En  fuerza  de  qué 
cosa? 

—En  fuerza  de  trabado,  así  nomás,  como  lo  oyó  Ud.  Plata  no 
tengo,  pero  puedo  alquilar  mi  fuerza  de  trabajo.  Así  que  me  pon¬ 
go  a  trabajar  en  algo  durante  tantas  horas  como  sea  necesario  para 
pagar  mi  churrasco  a  lo  pobre,  que  en  verdad,  estaba  delicioso,  mu¬ 
cho  mejor  que  la  comida  que  Uds,  sirven  a  esos  pobres. .  . 

A  esta  altura  algunos  de  los  comensales  intervienen,  o  hacen 
comentarios,  entre  ellos,  en  sus  mesas,  sobre  el  precio  de  la  comi¬ 
da,  sobre  la  calidad  de  los  servicios  del  hotel,  etc.  El  mozo  va  a  lla¬ 
mar  al  maitre  para  decidir  la  cuestión.  El  actor  le  explica  de  nuevo 
a  éste  el  asunto  de  alquilar  su  fuerza  de  trabajo,  y  agrega: 

—Y  además  hay  otro  problema:  yo  alquilo  mi  fuerza  de  traba¬ 
jo  pero  la  verdad  es  que  no  sé  hacer  nada,  o  casi  nada.  Así  que  me 
tienen  que  dar  un  empleo  humilde,  modesto.  Por  ejemplo:  puedo 
tirar  la  basura  del  hotel.  ¿Cuánto  gana  el  basurero  que  trabaja  para 

El  maitre  no  quiere  dar  ninguna  información  sobre  sueldos, 
pero  un  segundo  actor  en  otra  mesa  ya  está  preparado  y  explica 
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que  se  ha  hecho  amigo  del  basurero  y  que  éste  le  ha  revelado  su 
sueldo:  7  soles  por  hora.  Los  dos  actores  sacan  cuentas  y  el  prota¬ 
gonista  exclama: 

—  ¡No  es  posible!  ¿Así  que  si  trabajo  como  basurero  tendré 
que  trabajar  diez  horas  para  poder  comer  este  churrasco  a  lo  po¬ 
bre  que  a  mí  me  llevó  diez  minutos  masticar?  ¡No  puede  ser!  ¡O 
le  aumentan  el  sueldo  al  basurero  o  disminuyen  el  precio  del  chu¬ 
rrasco!  Pero  puedo  hacer  algo  más  especializado;  por  ejemplo,  pue¬ 
do  cuidar  los  jardines  del  hotel,  que  son  tan  lindos,  que  están  tan 
bien  cuidados;  se  ve  que  una  persona  muy  talentosa  los  cuida. 
¿Cuánto  gana  el  jardinero  de  este  hotel?  ¡Voy  a  trabajar  de  jardi¬ 
nero!  ¿Cuántas  horas  en  el  jardín  hacen  falta  para  pagar  un  chu¬ 
rrasco  a  lo  pobre? 

Otro  actor,  en  otra  mesa,  explica  su  amistad  con  el  jardine¬ 
ro,  que  es  inmigrante  del  mismo  pueblo  que  él;  por  eso  sabe  que  eP 
jardinero  gana  10  soles  la  hora.  Otra  vez  el  protagonista  no  se  con¬ 
forma: 

—¿Cómo  es  posible  eso?  Entonces  el  hombre  que  cuida  esos 
jardines  tan  hermosos,  que  pasa  sus  días  ahí  afuera  expuesto  al 
viento,  a  la  lluvia  y  al  sol,  tiene  que  trabajar  siete  horas  seguidas 
para  poder  comer  el  churrasco  en  10  minutos.  ¿Cómo  puede  ser 
eso,  señor  maítre?  ¡Explíqueme! 

El  maítre  está  ya  desesperado;  va  y  viene,  da  órdenes  en  voz 
alta  a  los  demás  mozos  para  distraer  la  atención  de  los  comensa¬ 
les,  se  ríe  y  se  pone  serio,  mientras  todo  el  restaurant,  se  transfor¬ 
ma  en  una  asamblea.  El  protagonista  le  pregunta  al  mozo  cuánto 
gana  él  por  servir  el  churrasco  y  se  ofrece  para  sustituirlo  durante 
las  horas  necesarias.  Otro  actor,  proveniente  de  un  pequeño  pue¬ 
blo  del  interior,  se  levanta  e  informa  que  nadie  en  su  pueblo  gana 
70  soles  por  día  y  por  lo  tanto  nadie  en  su  pueblo  puede  comer  el 
churrasco  a  lo  pobre.  (La  sinceridad  de  ese  actor,  que  además  de¬ 
cía  la  verdad,  conmovió  a  los  que  estaban  cerca  de  su  mesa). 

Finalmente,  concluyendo  la  escena,  otro  actor  propone: 
—Compañeros:  parece  que  nosotros  estuviéramos  en  contra  del 
mozo  y  del  maítre  y  eso  no  tiene  sentido.  Ellos  son  compañeros 
nuestros,  trabajan  como  nosotros,  y  no  tienen  la  culpa  de  ios  pre¬ 
cios  que  se  cobran  aquí.  Propongo  hacer  una  colecta.  Nosotros,  los 
de  esta  mesa,  vamos  a  pedirles  a  Uds.  que  contribuyan  con  lo  que 
pueden,  un  sol,  dos  soles,  cinco  soles,  lo  que  puedan.  Y  con  esa 
plata  vamos  a  pagar  el  churrasco.  ¡Y  sean  generosos,  porque  lo  que 
sobre  queda  de  propina  para  el  mozo,  que  es  nuestro  compañero  y 
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es  un  trabajador! 

En  seguida  los  que  están  con  él  en  la  misma  mesa  se  ponen  a 
recolectar  soles  para  pagar  la  cuenta.  Algunos  comensales  de  buena 
voluntad  dan  uno  a  dos  soles.  Otros,  rabiosos,  comentan: 

El  dice  que  la  comida  que  comemos  nosotros  es  una 
porquería  y  ahora  quiere  que  el  churrasco  se  lo  paguemos  noso¬ 
tros.  .  .  ¿Y  esta  porquería  me  la  como  yo?  ¡Esto  sí  que  no!  ¡No 
doy  un  mango,  para  que  aprenda!  Que  vaya  a  lavar  los  platos.  .  . 

La  recaudación  alcanzó  casi  los  100  soles,  y  la  discusión  con¬ 
tinuó  durante  toda  la  noche.  Siempre  es  muy  importante  insistir 
que  los  actores  no  se  pueden  revelar  como  tales:  en  esto  consiste  el 
carácter  invisible  de  esta  forma  de  teatro.  Y  precisamente  ese  ca¬ 
rácter  invisible  hará  que  el  espectador  actúe  libre  y  totalmente,  co¬ 
mo  si  estuviera  viviendo  una  situación  real:  ¡al  fin  y  al  cabo,  es 
una  situación  real! 

Hay  que  insistir  en  que  el  teatro  invisible  no  es  lo  mismo  que 
un  happening  o  el  llamado  guerrilla- theatre:  en  estos  casos  queda 
claro  que  se  trata  de  “teatro”  y  por  lo  tanto  surge  inmediatamente 
el  muro  que  separa  actores  de  espectadores  y  éstos  son  reducidos  a 
la  impotencia:  ¡un  espectador  es  siempre  menos  que  un  hombre! 
En  el  teatro  invisible,  los  rituales  teatrales  son  abolidos:  existe  tan 
sólo  el  teatro,  sin  sus  cauces  viejos  y  gastados;  la  energía  teatral  es 
liberada  completamente,  y  el  impacto  que  este  teatro  libre  causa  es 
mucho  más  violento  y  duradero. 

En  Perú  se  hicieron  espectáculos  de  teatro  invisible  en  distin¬ 
tos  locales.  Vale  la  pena  narrar  brevemente  lo  sucedido  en  el  Mer¬ 
cado  del  Carmen,  en  el  barrio  de  Comas,  a  unos  14  kilómetros  del 
centro  de  Lima.  Dos  actrices  protagonizaban  una  escena  delante 
del  vendedor  de  vegetales.  Una,  que  se  hacía  pasar  por  analfabeta, 
insistía  en  que  el  vendedor  le  había  estafado,  aprovechándose  de 
que  ella  no  sabía  leer;  la  otra  revisaba  las  cuentas  y  las  encontraba 
correctas  y  le  aconseja  a  la  primera  entrar  en  uno  de  los  cursos  de 
alfabetización  de  ALFIN.  Después  de  mucha  discusión  sobre  cuál 
era  la  mejor  edad  para  empezar  a  estudiar,  sobre  qué  estudiar,  có¬ 
mo  y  con  quién  estudiar,  la  primera  seguía  insistiendo  en  que  esta¬ 
ba  demasiado  vieja  para  esas  cosas.  Fue  entonces  que  una  viejita 
de  ésas  que  ya  andan  con  el  bastoncito,  comentó  a  los  gritos,  muy 
indignada: 

—  ¡Mijitas,  eso  no  es  verdad!  ¡Para  aprender  y  para  hacer  el 
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amor,  no  hay  edad! 

Todos  los  que  presenciaban  la  escena  se  pusieron  a  reir  de  la 
violencia  amorosa  de  la  vieja  dama,  y  las  actrices  no  encontraron 
ambiente  para  seguir  su  escena. 

3)  Teatro-fotonovela.—  En  muchos  países  latinoamericanos 
existe  una  verdadera  epidemia  de  fotonovelas  que  utilizan  lo  más 
bajo  que  se  puede  imaginar  en  materia  de  sub-literatura,  además  de 
servir  siempre  como  vehículo  de  la  ideología  de  las  clases  dominan¬ 
tes.  Esta  técnica  teatral  consiste  en  leer  a  los  participantes,  en  lí¬ 
neas  generales,  la  historia  de  una  fotonovela  sin  decirles  que  esa 
historia  se  ha  sacado  precisamente  de  allí.  Se  pide  a  los  participan¬ 
tes  que  actúen  la  historia  que  se  cuenta.  Al  final,  se  compara  la 
historia  actuada  con  la  historia  de  la  fotonovela  y  se  discuten  las 
diferencias. 

Por  ejemplo,  de  Corín  Tellado,  el  más  horrible  autor  de  este 
género  embrutecedor,se  sacó  una  historia  bastante  imbécil  que  em¬ 
pezaba  así: 

—Una  señora  espera  a  su  marido,  en  compañía  de  otra  señora 
que  la  ayuda  en  los  trabajos  de  la  casa. 

Los  participantes  actuaban  según  sus  propias  costumbres:  una 
mujer  en  su  casa  esperando  a  su  marido  estará  naturalmente  prepa¬ 
rando  la  comida;  la  que  la  ayuda  es  una  vecina  que  viene  a  charlar 
sobre  varios  asuntos;  el  marido  regresa  cansado  a  la  casa  después  de 
un  intenso  día  de  trabajo;  la  casa  es  una  choza  de  una  sola  habita¬ 
ción,  etc.,  etc.  En  Corín  Tellado,  en  cambio,  la  mujer  está  vestida 
con  un  traje  largo  de  noche,  con  collares  de  perlas,  etc.;  la  mujer 
que  la  ayuda  es  una  negra  empleada  que  no  dice  nada  a  no  ser  “sí, 
señora;  la  cena  está  servida,  señora;  muy  bien,  señora;  ahí  viene  el* 
señor,  señora”  y  nada  más;  la  casa  es  un  palacio  lleno  de  mármoles; 
el  marido  vuelve  a  casa  después  de  una  jomada  de  trabajo  en  su  fá¬ 
brica,  adonde  peleó  con  los  obreros  porque  éstos  “no  compren¬ 
diendo  la  crisis  que  vivimos  todos,  querían  aumento  de  sueldos. . .” 
y  así  siguiendo. 

Esta  historia  en  particular  era  una  porquería,  pero  al  mismo 
tiempo  servía  como  magnífico  ejemplo  de  penetración  ideológica. 
La  joven  señora  recibía  una  carta  de  una  desconocida,  iba  a  visitar¬ 
la  y  esta  resultaba  ser  la  ex-amante  de  su  marido;  la  amante  le  con¬ 
taba  que  el  marido  la  había  abandonado  porque  se  quería  casar 
con  la  hija  del  dueño  de  la  fábrica  o  sea  con  la  joven  señora.  Para 
colmo,  la  amante  exclama: 
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—Sí,  él  me  traicionó,  me  engañó.  Pero  yo  lo  perdono  porque, 
después  de  todo,  él  siempre  fue  muy  ambicioso,  y  bien  sabía  que 
conmigo  no  podía  subir  muy  alto.  ¡En  cambio  con  Ud.  sí  puede! 

¡E«  decir  que  la  ex-amante  lo  perdonaba  porque  él  tenía  en 
el  más  alto  grado  esa  ansiedad  capitalista  de  poseer  todo!  Las  ganas 
de  ser  propietario  de  fábricas  está  presentado  como  algo  tan  noble 
que  a  uno  hasta  se  le  perdonan  algunas  traiciones  por  el  camino.  .  . 

Y  la  señora  esposa  no  se  queda  atrás:  se  hace  pasar  por  enfer¬ 
ma  para  que  él  tenga  que  quedarse  a  su  lado  y  para  que,  a  través  de 
ese  ardid,  ¡finalmente  se  enamore  de  ella!  ¡Qué  ideología!  El  más 
putrefacto  happyend  corona  esta  historia  de  amor. 

Por  supuesto  la  historia,  contada  sin  los  diálogos  y  actuada  por 
gente  de  pueblo,  toma  un  sentido  totalmente  diferente.  Cuando,  al 
finid  de  la  actuación,  los  participantes  son  informados  del  origen 
de  la  historia  que  acaban  de  interpretar  sufren  un  shock.  Y  esto 
hay  que  entenderlo:  si  se  ponen  a  leer  Corín  Tellado  inmediata¬ 
mente  asumen  el  rol  pasivo  de  “espectadores”;  pero  si  antes  que 
nada  ellos  mismos  tienen  que  actuar  una  historia,  después,  al  leer 
la  versión  de  Corín  Tellado,  ya  no  adoptarán  más  una  actitud  pasi¬ 
va,  expectante,  sino  una  actitud  crítica,  comparativa,  mirarán  la 
casa  de  la  señora  comparándola  con  la  suya,  las  actitudes  del  mari¬ 
do  con  las  del  suyo,  etc.  Y  estarán  ya  preparados  a  detectar  el  ve¬ 
neno  que  se  infiltra  a  través  de  esas  historias  con  fotos,  o  a  través 
de  las  historietas  cómicas  y  otras  formas  de  dominación  cultural  e 
ideológica. 

Yo  tuve  una  gran  alegría  cuando,  meses  después  de  la  expe¬ 
riencia  con  los  alfabetizadores,  de  regreso  en  Lima,  fui  informado 
de  que  en  varias  barriadas,  los  pobladores  estaban  utilizando  esa 
misma  técnica  para  analizar  las  tiras  de  televisión,  fuente  inagota¬ 
ble  de  veneno  contra  el  pueblo. 

4)  Quiebra  de  represión.  —  Las  clases  dominantes  aplastan  a 
las  clases  dominadas  a  través  de  la  represión;  los  viejos  a  los  jóvenes 
a  través  de  la  represión;  ciertas  razas  a  ciertas  otras,  a  través  de  la 
represión.  Nunca  a  través  del  entendimiento  cordial,  de  un  inter¬ 
cambio  de  ideas  honesto,  de  la  crítica  y  la  autocrítica.  No.  Las  cla¬ 
ses  dominantes,  los  viejos,  las  razas  “superiores”  o  el  sexo  masculi¬ 
no,  poseen  sus  cuadros  de  valores  y  los  imponen  por  la  fuerza,  por 
la  violencia  indiscutible,  a  las  clases  dominadas,  a  los  jóvenes,  a  las 
razas  que  ellos  consideran  inferiores,  a  las  mujeres. 

El  capitalista  no  le  pregunta  al  obrero  si  está  conforme  en  que 
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el  capital  sea  de  uno  y  el  trabajo  del  otro:  simplemente  pone  un 
policía  armado  en  la  puerta  de  la  fábrica  y  ya  está:  queda  decreta¬ 
da  la  propiedad  privada. 

La  clase,  raza,  sexo  o  edad  dominadas  sufren  la  más  constan¬ 
te,  diaria  y  omnipresente  represión.  La  ideología  se  vuelve  concre¬ 
ta  en  la  persona  del  dominado.  El  proletariado  es  explotado  a  tra¬ 
vés  de  la  dominación  que  se  ejerce  sobre  todos  los  proletarios.  La 
sociología  se  vuelve  psicología.  No  existe  la  opresión  del  sexo  mas¬ 
culino  en  general  contra  el  femenino  en-general:  existe  la  opresión 
concreta  de  hombres  (individuos)  en  contra  de  mujeres  (indivi¬ 
duos). 

La  técnica  de  la  quiebra  de  la  represión  consiste  en  pedir  a  un 
participante  que  recuerde  algún  momento  en  que  se  sintió  particu¬ 
larmente  reprimido  y  aceptó  esa  represión,  pasando  a  actuar  de 
una  manera  contraria  a  sus  deseos.  Ese  momento  tiene  que  tener 
un  profundo  significado  personal:  yo  proletario  estoy  oprimido; 
nosotros  proletarios  estamos  oprimidos;  por  lo  tanto  el  proletaria¬ 
do  está  oprimido.  Se  debe  partir  de  lo  particular  hacia  lo  general  y 
no  viceversa,  y  elegir  algo  que  le  pasó  a  uno  en  particular,  pero  que 
es  al  mismo  tiempo  típico  de  lo  que  sucede  a  todos  los  demás. 

La  persona  que  cuenta  la  historia  elige  igualmente  entre  los 
démás  participantes  todos  los  demás  personajes  que  intervendrán 
en  la  reconstrucción  de  la  escena.  Enseguida,  después  de  recibir  las 
informaciones  dadas  por  el  protagonista,  y  obedientes  a  esas  direc¬ 
tivas,  los  participantes  y  el  protagonista  actúan  la  escena  tal  como 
ocurrió  en  la  realidad,  recreando  la  misma  escena,  las  mismas  cir¬ 
cunstancias  y  las  mismas  emociones  originales. 

Una  vez  temúnada  la  “reproducción”  de  los  hechos  acaeci¬ 
dos,  se  le  pide  al  protagonista  que  repita  la  escena,  pero  esta  vez 
sin  aceptar  la  represión,  luchando  por  imponer  su  voluntad,  sus 
ideas,  sus  deseos.  Los  demás  participantes  son  instados  a  mantener 
la  represión  igual  que  la  primera  vez.  El  choque  que  se  produce 
ayuda  a  medir  la  posibilidad  que  uno  tiene  muchas  veces  de  resistir 
y  no  resiste;  ayuda  a  medir  la  verdadera  fuerza  del  enemigo.  Igual¬ 
mente  permite  al  protagonista  tener  la  oportunidad  de  intentar 
otra  vez  y  realizar,  en  la  ficción,  lo  que  no  pudo  hacer  en  la  reali¬ 
dad  pasada.  Pero  ya  vimos  que  esto  no  es  catártico:  el  hecho  de 
haber  ensayado  una  resistencia  a  la  opresión  lo  preparará  para 
resistir  efectivamente  en  la  realidad  futura,  cuando  la  misma  vuel¬ 
va  a  presentarse. 

Por  otro  lado,  hay  que  cuidar  siempre  que  se  comprenda  el 
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carácter  genérico  del  caso  particular  estudiado.  En  esté  tipo  de  ex¬ 
periencia  teatral  es  necesario  partir  de  lo  particular  pero  es  indis¬ 
pensable  alcanzar  lo  general.  Hay  que  realizar,  durante  la  escena 
misma  o  después,  durante  el  debate,  un  proceso  de  ascensión  desde 
el  fenómeno  hacia  la  ley:  desde  los  fenómenos  que  son  presenta¬ 
dos  en  la  trama,  hacia  las  leyes  sociales  que  rigen  esos  fenónemos. 
Los  espectadores  participantes  deben  salir  de  la  experiencia  enri¬ 
quecidos  con  el  conocimiento  de  esas  leyes,  obtenido  a  través  del 
análisis  de  los  fenómenos. 

5)  Teatro-mito.  —  Se  trata  simplemente  de  descubrir  lo  obvio 
detrás  del  mito:  contar  una  historia  lógicamente,  revelando  las  ver¬ 
dades  evidentes. 

En  una  localidad  llamada  Motupe  existía  un  cerro,  casi  una 
montaña,  con  un  estrecho  camino  por  entre  los  árboles  que  subía 
a  la  cima;  a  la  mitad  del  camino  había  una  cruz.  Hasta  allí,  se  po¬ 
día  subir  —más  allá  era  peligroso;  era  temerario  y  los  pocos  que  lo 
habían  intentado  no  habían  vuelto  jamás— .  Se  decía  que  unos  fan¬ 
tasmas  sanguinarios  habitaban  en  la  cima  de  la  montaña.  Pero  se 
cuenta  también  la  historia  de  un  joven  corajudo  que  subió  hasta  la 
cumbre,  armado  y,  allí  encontró  a  los  “fantasmas”:  eran  en  reali¬ 
dad  unos  yanquis  propietarios  de  una  mina  de  oro  situada  precisa¬ 
mente  en  la  cima  de  esa  montaña. 

Se  cuenta  también  la  leyenda  de  la  laguna  de  Cheken:  se  dice 
que  allí  n.o  había  agua  y  que  todos  los  campesinos  se  morían  de 
sed  y  tenían  que  viajar  kilómetros  para  conseguir  un  vaso  de  agua. 
Hoy  existe  una  laguna,  que  fue  propiedad  de  un  terrateniente  luga¬ 
reño.  ¿Cómo  surgió  esa  laguna,  y  como  se  convirtió  en  propiedad 
de  un  solo  hombre?  La  leyenda  lo  explica.  Cuando  todavía  no 
existía  agua,  un  día  de  intenso  calor  todo  el  pueblo  lloraba  y  pedía 
al  cielo  que  le  enviara  al  menos  un  mísero  riachuelo.  Pero  el  cielo 
no  se  apiadó  de  ese  árido  pueblo.  En  cambio,  a  medianoche  de  ese 
mismo  día,  surgió  un  señor  vestido  con  un  largo  poncho  negro, 
montado  en  negro  caballo  y  se  dirigió  al  terrateniente,  que  por  en¬ 
tonces  era  todavía  un  pobre  campesino  como  los  demás. 

—  ¡Yo  les  daré  una  laguna,  pero  tú  me  tienes  que  dar  lo  más 
precioso  que  poseas! 

El  pobre  hombre,  muy  afligido,  gimió: 

—  ¡Yo  nada  tengo,  soy  muy  miserable!  Aquí  sufrimos  mucho 
por  la  falta  de  agua,  vivimos  todos  en  miserables  chozas,  padece  - 
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mos  el  hambre  más  terrible.  De  precioso  no  tenemos  nada,  ni  nues¬ 
tras  vidas.  Y  yo  particularmente,  de  precioso  tengo  mis  tres  hijas,  y 
nada  más. 

—  ¡Y  de  las  tres,  la  más  bella  es  la  mayor!  Yo  te  daré  una  lagu¬ 
na,  llena  del  agua  más  fresca  de  todo  el  Perú;  pero  en  cambio  tú 
me  darás  tu  hija  mayor  para  que  yo  me  case  con  ella! 

El  futuro  latifundista  pensó  mucho,  lloró  mucho  y  le  pregun¬ 
tó  a  su  miedosa  hija  mayor  si  aceptaban  tan  insólita  propuesta  de 
casamiento.  La  hija  obediente  así  se  expresó:  , 

—Si  es  para  la  salvación  de  todos,  para  que  termine  la  sed  y  el 
hambre  de  todos  los  campesinos,  si  es  para  que  tengas  la  laguna 
con  el  agua  más  fresca  de  todo  el  Perú,  si  es  para  que  esa  laguna  te 
pertenezca  a  tí  sólo  y  para  que  haga  tu  prosperidad  personal  y  tu 
riqueza,  pues  podrás  vender  esta  agua  tan  maravillosa  a  los  campe¬ 
sinos,  a  quienes  les  resultará  más  barato  comprártela  a  tí  que  viajar 
tantos  kilómetros;  si  es  para  todo  eso,  dile  al  señor  de  negro  pon¬ 
cho  montado  en  su  caballo  negro,  que  me  voy  con  él,  aunque  en 
mi  corazón  desconfío  de  su  verdadera  identidad  y  de  los  lugares 
adonde  me  lleva.  .  . 

Feliz  y  contento,  y  por  supuesto  con  algunas  lagrimitas,  el 
bondadosíTpadre  le  fue  a  contar  todo  al  hombre  de  negro,  mien¬ 
tras  le  pedía  a  su  hija  mayor,  que  antes  de  irse,  escribiera  algunos 
cartelitos  con  el  precio  del  litro  del  agua,  para  adelantar  el  trabajo. 
El  señor  de  negro  desnudó  a  la  niña,  pues  nada  quería  llevar  de  esa 
casa  más  que  la  niña  misma  y  la  montó  en  su  caballo,  que  partió  al 
galope  hacia  un  hueco  profundo  en  las  llanuras.  Entonces  se  oyó 
una  enorme  explosión,  y  se  vio  mucho  humo  en  el  lugar  mismo 
por  donde  había  desaparecido  el  caballo,  el  caballero  y  la  desnuda 
niña.  Entonces  de  un  enorme  agujero  que  se  produjo  en  el  suelo, 
empezó  a  brotar  una  fuente  que  formó  la  laguna  de  agua  más  fres¬ 
ca  de  todo  el  Perú.  .  . 

Ese  mito  esconde  por  cierto  una  verdad:  el  latifundista  se 
adueñó  de  lo  que  no  le  pertenecía.  Si  antes  los  nobles  atribuían  a 
Dios  el  otorgamiento  de  sus  propiedades  y  derechos,  hoy  todavía 
se  usan  explicaciones  no  menos  mágicas.  En  este  caso,  la  propie¬ 
dad  de  la  laguna  era  explicada  por  la  pérdida  de  la  hija  mayor,  lo 
más  precioso  que  poseía  el  latifundista:  ¡hubo  una  transacción!  Y 
para  que  todos  se  acordaran  de  eso,  la  leyenda  decía  que  en  noches 
de  luna  nueva  podían  oír  los  cánticos  de  la  niña  en  el  fondo  de  la 
laguna,  llorando  por  su  padre  y  sus  hermanas,  todavía  desnuda,  y 
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peinando  sus  largos  cabellos  con  un  hermoso  peine  de  oro.  .  .  SÍ,  la 
verdad  es  que  para  el  latifundista  la  laguna  era  de  oro.  .  . 

Los  mitos  que  cuenta  el  pueblo  deben  ser  estudiados  y  anali¬ 
zados,  y  sus  verdades  expuestas.  Y  el  teatro  puede  ser  una  extraor¬ 
dinaria  ayuda  en  esta  tarea. 

6)  Teatro-juicio.  —  Una  historia  es  contada  por  algún  partici¬ 
pante  y  en  seguida  los  actores  la  improvisan.  Después  se  descom¬ 
pone  cada  personaje  en  todos  sus  roles  sociales  y  se  pide  a  los  par¬ 
ticipantes  que  elijan  un  objeto  físico,  escenográfico,  para  simboli¬ 
zar  cada  rol.  Por  ejemplo:  un  policía  mató  a  un  ladrón  de  gallinas. 
Se  descompone  al  policía. 

a)  es  obrero  porque  alquila  su  fuerza  de  trabajo;  símbolo:  un 
mameluco; 

b)  es  burgués  porque  defiende  la  propiedad  privada  y  la  esti¬ 
ma  más  que  a  la  vida  humana;  símbolo:  una  corbata  o  una 
galera,  etc.; 

c)  es  represor,  porque  es  policía;  símbolo:  el  revólver; 

Y  así  sucesivamente  hasta  que  los  participantes  hayan  analiza¬ 
do  todos  sus  roles:  padre  de  familia  (símbolo:  la  billetera,  por 
ejemplo),  compañero  de  la  sociedad  de  fomento,  etc.,  etc.,  etc.  Es 
importante  que  los  símbolos  sean  elegidos  por  los  participantes 
presentes  y  que  no  vengan  desde  “arriba”.  Para  determinada  comu¬ 
nidad,  la  billetera  puede  ser  símbolo  de  padre  de  familia,  por  ser  la 
persona  que  controla  las  finanzas  de  la  casa,  y  que  a  través  de  eso, 
controla  la  familia.  Para  otra  comunidad,  puede  ser  que  este  sím¬ 
bolo  no  comunique  nada,  es  decir  que  no  sea  símbolo;  puede  ele¬ 
girse  entonces  un  sillón.  .  . 

Después  de  descompuesto  el  personaje,  o  los  personajes  (es 
conveniente  que  esta  operación  se  haga  tan  sólo  con  los  personajes 
centrales,  para  simplificar  y  dar  claridad),  se  intenta  contra  otra 
ve/,  la  misma  historia,  pero  sacándole  algunos  símbolos  a  cada  per¬ 
sonaje,  y  consecuentemente  algunos  roles  sociales. 

¿La  historia  sería  exactamente  la  misma  si: 

1)  el  policía  no  tuviese  la  galera  o  corbata? 

2)  si  el  ladrón  tuviese  una  galera  o  corbata? 

3)  si  el  ladrón  tuviese  un  revólver? 

4)  si  el  policía  y  el  ladrón  tuviesen  el  símbolo  de  una  socie¬ 
dad  de  fomento? 

Se  les  pide  a  los  participantes  que  hagan  combinaciones  y  to- 
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das  las  combinaciones  propuestas  deben  ser  ensayadas  por  los  acto¬ 
res  y  criticadas  por  todos  los  presentes.  Así  se  darán  cuenta  de  que 
las  acciones  humanas  no  son  fruto  exclusivo  ni  primordial  de  la 


psicología  individual:  ¡casi  siempre,  a  través  del  individuo,  habla 
su  clase! 


7)  Rituales  y  máscaras.  —  Las  relaciones  de  producción  (infra¬ 
estructura)  determinan  la  cultura  de  una  sociedad  (superestructu¬ 


ra). 


A  veces  cambia  la  infraestructura,  pero  la  superestructura  per¬ 
manece,  por  un  tiempo.  Igual. En  Brasil  los  latifundistas  no  permi¬ 
tían  que  los  campesinos  los  miraran  en  la  cara  mientras  hablaban 
con  ellos:  eso  significaba  falta  de  respeto.  Los  campesinos  se  ha¬ 
bían  acostumbrado  culturalmente  a  hablar  con  los  señores  de  la 
tierra  mientras  miraban  el  suelo  y  murmuraban  “sí  señor,  sí  señor, 
sí  señor”.  Cuando  el  gobierno  decretó  una  reforma  agraria  (antes 
de  1964,  fecha  del  golpe  fascista)  los  emisarios  del  gobierno  iban 
al  campo  a  comunicar  a  los  campesinos  que  ahora  se  podían  con¬ 
vertir  en,  propietarios  de  sus  tierras.  Los  campesinos,  mirando  al 
suelo,  murmuraban:  “Sí,  compañero,  sí  compañero,  sí  compañe¬ 
ro”.  La  cultura  feudal  estaba  totalmente  impregnada  en  sus  vi¬ 
das.  .  .  Las  relaciones  del  campesino  con  el  terrateniente  y  con  el 
compañero  del  Instituto  de  Reforma  Agraria  eran  completamente 
diferentes,  pero  el  ritual  seguía  igual.  Tal  vez  porque  en  los  dos  ca¬ 
sos  d  campesino  era  él  espectador  pasivo:  en  el  primer  caso  le  qui¬ 
taban  la  tierra,  en  el  segundo  se  la  otorgaban.  Seguramente  no  pasó 
lo  mismo  en  Cuba;  ¡ahí  los  campesinos  fueron  actores  de  la  refor¬ 
ma  agraria! 

Esta  técnica  particular  de  teatro  popular  (“Rituales  y  másca¬ 
ras”)  consiste  precisamente  en  revelar  las  superestructuras,  los  ri¬ 
tuales  que  cosifican  todas  las  relaciones  humanas  y  las  máscaras  de 
comportamiento  social  que  esos  rituales  imponen  sobre  cada 
persona  según  los  roles  que  ella  cumple  en  la  sociedad  y  los  rituales 
que  debe  desempeñar. 

Un  ejemplo  muy  simple:  un  hombre  va  a  confesar  sus  peca¬ 
dos  a  un  cura.  ¿Cómo  lo  hará?  Por  supuesto,  se  arrodilla,  confiesa 
sus  pecados,  oye  la  penitencia,  hace  la  señal  de  la  cruz,  y  se  va. 
¿Pero  todos  los  hombres  se  confesarán  siempre  de  la  misma  mane¬ 
ra  delante  de  todos  los  curas?  ¿Quién  es  el  hombre  y  quién  es  el 
cura?  I 

En  este  caso  hacen  falta  dos:  actores  versátiles  para  represen- 
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tar  4  veces  la  misma  escena  de  confesión: 

Primera  escena:  el  cura  y  el  fiel  son  terratenientes; 

Segunda  escena:  el  cura  es  terrateniente  y  el  fiel  es  campesino; 

Tercera  escena:  el  cura  es  campesino  y  el  fiel  es  terrateniente; 

Cuarta  escena:  el  cura  y  el  fiel  son  campesinos. 

En  este  caso,  el  ritual  es  siempre  el  mismo,  pero  las  máscaras 
sociales  distintas  harán  que  las  cuatro  escenas  sean  igualmente  dis¬ 
tintas.  „ 

Esta  técnica  es  extraordinariamente  rica  y  posee  innumera¬ 
bles  variantes:  el  mismo  ritual  cambiando  de  máscaras;  el  mismo 
ritual  hecho  por  personas  de  una  clase  social  y  después  de  otra;  in¬ 
tercambio  de  máscaras  dentro  del  mismo  ritual;  etc.,  etc.,  etc. 

Conclusión: 

“Espectador”,  ¡qué  mala  palabra! 

Sí,  ésta  es  sin  duda  la  conclusión:  ¡“Espectador”,  qué  mala 
palabra!  El  espectador  es  menos  que  un  hombre  y  hay  que  huma¬ 
nizarlo  y  restituirle  su  capacidad  de  acción  en  toda  su  plenitud. 
El  debe  ser  también  un  sujeto,  un  actor,  en  igualdad  de  condicio¬ 
nes  con  los  actores,  que  deben  ser  también  espectadores.  Todas  es¬ 
tas  experiencias  de  teatro  popular  persiguen  un  mismo  objetivo: 
la  liberación  del  espectador,  sobre  quien  el  teatro  ha  impuesto  vi¬ 
siones  acabadas  del  mundo.  Y  como  quienes  hacen  el  teatro  en  ge¬ 
neral  son  personas  que  pertenecen  directa  o  indirectamente  a  las 
clases  dominantes,  por  supuesto  sus  imágenes  acabadas  serán  las 
imágenes  de  la  clase  dominante;  el  espectador  del  teatro  popular 
(el  pueblo),  no  puede  seguir  siendo  víctima  pasiva  de  esas  imáge¬ 
nes. 


Como  vimos  en  el  primer  ensayo  de  este  libro,  la  Poética  de 
Aristóteles  es  la  Poética  de  la  Opresión:  el  mundo  es  conocido, 
perfecto  o  por  perfeccionarse,  y  todos  sus  valores  son  impuestos  a 
los  espectadores;  éstos  delegan  pasivamente  poderes  en  los  perso¬ 
najes  para  que  actúen  y  piensen  en  su  lugar.  Al  hacerlo,  los  espec¬ 
tadores  se  purifican  de  su  falla  trágica  —es  decir,  de  algo  capaz  de 
transformar  la  sociedad.  ¡Se  produce  la  catarsis  del  ímpetu  revo¬ 
lucionario!  La  acción  dramática  sustituye  a  la  acción  real. 

La  Poética  de  Brecht  es  la  Poética  de  las  Vanguardias  Esclare¬ 
cidas:  el  mundo  se  revela  transformable  y  la  transformacióh  empie¬ 
za  en  el  teatro  mismo,  pues  el  espectador  ya  no  delega  poderes  en 
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los  personajes  para  que  piensen  en  su  lugar,  aunque  continúe  dele¬ 
gándole  poderes  para  que  actúen  en  su  lugar;  la  experiencia  es  reve¬ 
ladora  al  nivel  de  la  conciencia,  pero  no  globalmente  al  nivel  de  la 
acción.  La  acción  dramática  esclarece  la  acción  real.  El  espectáculo 
es  una  preparación  para  la  acción. 

La  Poética  del  Oprimido  es  esencialmente  la  Poética  de  la  Li¬ 
beración:  el  espectador  ya  no  delega  poderes  en  los  personajes  ni 
para  que  piensen  ni  para  que  actúen  en  su  lugar.  El  espectador  se 
libera:  ¡piensa  y  actúa  por  sí  mismo!  ¡Teatro  es  acción! 

Puede  ser  que  el  teatro  no  sea  revolucionario  en  sí  mismo,  pe¬ 
ro  no  tengan  dudas:  ¡es  un  ensayo  de  la  revolución! 


CUADRO  DE  LENGUAJES  DIVERSOS 


Comunicación 
de  la  realidad 

Constatación 
de  la  realidad 

Transformación 
de  la  realidad 

Lenguaje 

Léxico  (vocabulario) 

Sintaxis 

Idioma 

Palabras 

Oración  (sujeto,  obj-eto,  pred. 
verbal,  etcétera) 

Música 

Instrumentos  musicales  y  sus  soni¬ 
dos  (timbre,  tonalidades,  etc.),  no¬ 
tas. 

Frase  musical;  melodía  y  rit¬ 
mo. 

Pintura 

Colores  y  formas 

Cada  estilo  tiene  su  sintaxis 

Cine 

Imagen  (secundariamente,  la  músi¬ 
ca  y  la  palabra) 

Montaje:  corte,  fusión,  super¬ 
posición,  uso  de  lentes,  trave- 
lling,  fade-in,  fade-out,  etcéte¬ 
ra. 

Teatro 

Suma  de  todos  los  lenguajes  posi¬ 
bles:  palabras,  colores,  formas  mo¬ 
vimientos,  sonidos,  etcétera. 

Acción  dramática 

Sistema  Comodín. 

ETAPAS  DEL  TEATRO  ARENA  DE  SAO  PAULO 

Primera  etapa.- 

En  1956,  el  Arena  inició  su  etapa  “realista”.  Entre  sus  mu¬ 
chas  características,  esta  etapa  significó  un  “no”  al  teatro  conven¬ 
cional.  ¿Cómo  era  éste?  Todavía  ese  año,  el  panorama  teatral  de 
Sao  Pablo  estaba  dominado  por  la  estética  del  TBC,  teatro  funda- 
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do  —y  quien  lo  dijo  fue  su  fundador—  entre  dos  vasos  de  whisky 
para  orgullo  de  la  “ciudad  que  más  crece”.  Hecho  por  los  que  tie¬ 
nen  dinero  para  ser  visto  por  los  que  también  lo  tienen.  Un  lujo  in¬ 
discriminado  cubre  por  igual  a  Gorki  y  a  Goldoni.  Teatro  para 
mostrar  al  mundo:  “aquí  también  se  hace  el  buen  teatro  europeo”. 
“On  parle  franqais”.  “Somos  una  provincia  distante  pero  tenemos 
alma  de  Viejo  Mundo”. 

Era  la  nostalgia  de  estar  lejos,  pero  la  alegría  de  hacerlo  casi 
igual.  El  Arena  descubrió  que  “estábamos  lejos  de  los  grandes  cen¬ 
tros  pero  cerca  de  nosotros  mismos  y  quiso  hacer  un  teatro  que  es¬ 
tuviera  cerca.  ¿Cerca  de  quién?  De  su  público.  ¿Y  cuál  era  su  pú¬ 
blico?  Bueno,  aquí  comienza  otra  historia.  Cuando  surgió  el  TBC, 
en  nuestros  escenarios,  los  grandes  divos  ya  estaban  al  borde  de  la 
reuma:  actores-empresarios  que  centralizaban  todo  el  espectáculo 
en  ellos  mismos,  pisando  majestuosamente  un  pedestal  de  “su- 
pporting  cast”  y  “N.  N.”  El  público  no  conseguía  ver  a  los  perso¬ 
najes  ya  que  las  estrellas  se  mostraban  siempre  idénticas  a  sí  mis¬ 
mas,  en  cualquier  texto.  Pero  las  estrellas  eran  pocas  y  estaban 
muy  vistas. 

El  TBC  rompió  con  todo  esto.  Teatro  de  equipo:  un  nuevo 
concepto.  El  público  volvió  al  teatro  para  ver  de  qué  se  trataba 
y  se  mezcló  con  los  frecuentadores  de  estrellas.  Si  éstos  eran  la  élite 
financiera  de  Sao  Pablo,  aquélla  era  la  clase  media.  Al  principio  fue 
un  casamiento  feliz.  Pero  la  incompatibilidad  de  caracteres  de  los 
dos  públicos  enseguida  se  hizo  evidente.  La  primera  etapa  del  Are¬ 
na  vino  a  responder  a  las  necesidades  de  esa  ruptura  y  a  satisfacer 
a  la  clase  media.  Esta  se  cansó  de  las  puestas  en  escena  abstractas  y 
hermosas,  y  a  la  impecable  dicción  británica  prefirió  que  los  acto¬ 
res,  aun  siendo  tartamudos,  fueran  tartamudos  pero  brasileños, 
que-  hablaran  el  portugués  mezclando  el  tú  con  el  vos, -y  no  el  lusi¬ 
tano. 


El  Arena  tenía  que  responder  con  obras  nacionales  e  interpre¬ 
taciones  brasileñas.  Pero  esas  obras  no  existían.  Los  pocos  autores 
nacionales  de  aquel  entonces  se  preocupaban  por  los  mitos  heléni¬ 
cos.  Nelson  Rodrigues  llegó  a  ser  saludado  con  la  siguiente  frase, 
escrita  en  la  solapa  de  uno  de  sus  libros:  “Nelson  crea,  por  primera 
vez  en  el  Brasil,  el  drama  que  refleja  el  verdadero  sentimiento  trági¬ 
co  griego  de  la  existencia”.  Estábamos  interesados  en  combatir  el 
italianismo  del  TBC,  pero  no  al  precio  de  helenizamos.  Por  lo  tan¬ 
to,  sólo  nos  restaba  utilizar  textos  realistas  modernos,  aunque  fue¬ 
ran  de  autores  extranjeros. 
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El  realismo  tenía  otras  ventajas,  además  de  ser  fácil  de  reali¬ 
zar.  Si  antes  se  usaba  como  padrón  de  excelencia  la  imitación  casi 
perfecta  de  Gielgud,  ahora  pasábamos  a  usar  la  imitación  de  la  rea¬ 
lidad  visible  y  próxima.  La  interpretación  era  tanto  mejor  en  la 
medida  en  que  los  actores  fueran  ellos  mismos  y  no  actores. 

En  el  Arena  se  fundó  el  Laboratorio  de  Interpretación.  Sta- 
nislavski  fue  desmenuzado  palabra  por  palabra  y  practicado  desde 
las  nueve  de  la  mañana  hasta  la  hora  de  entrar  en  escena.  Guamie- 
ri,  Oduvaldo  Viana  Filho,  Flavio  Misciaccio,  Nelson  Yarier,  Mitón 
Consalves,  etc.,  son  los  actores  que  fundamentaron  este  período. 

Las  obras  seleccionadas  en  esa  época  fueron,  entre  otras:  “Mi- 
ce  and  Men”  de  Steinbeck,  “Juno  y  el  pavo  real”  de  O’Casey, 
“They  Knew  What  They  Wanted”  de  Sidney  Howard,  y  otras  que, 
aunque  fueron  hechas  más  tarde,  corresponden  estéticamente  a  es¬ 
ta  etapa,  como  “Los  fusiles  de  la  Madre  Carrar”  de  Brecht.  El  esce¬ 
nario  tradicional  y  el  circular  divergen  en  sus  adecuaciones.  Se  po¬ 
día  pensar,  inclusive,  que  el  escenario  tradicional  era  el  más  indica¬ 
do  para  el  naturalismo,  ya  que  el  circular  revela  siempre  el  carácter 
“teatral”  de  cualquier  espectáculo:  público  frente  a  público,  con 
actores  en  el  medio,  y  todos  los  mecanismos  teatrales  decorados 
rudimentarios.  Sorprendentemente,  el  circular  demostró  ser  la  me¬ 
jor  forma  para  el  teatro-realidad,  pues  es  el  único  que  permite  usar 
la  técnica  del  close-up:  todos  los  espectadores  están  cerca  de  to¬ 
dos  los  actores;  el  público  puede  oler  el  café  que  se  sirve  en  escena, 
observar  los  fideos  que  se  comen  en  el  escenario  en  proceso  de  de¬ 
glución.  La  “furtiva”  lágrima  expone  su  secreto.  .  .  El  escenario  a 
la  italiana,  en  cambio,  usa  siempre  el  long-shot. 

En  cuanto  a  la  imagen,  Guamieri  observó  en  uno  de  sus  artícu¬ 
los  la  evolución  del  escenario  del  teatro  de  Arena,  según  sus  tres 
momentos.  Primero:  la  forma  vergonzante  quería  hacerse  pasar 
por  un  palco  convencional,  mostrando  estructuras  de  puertas  y 
ventanas.  Como  imagen,  el  circular  no  era  más  que  un  escenario 
pobre.  Segundo:  el  circular  toma  conciencia  de  su  forma  autóno¬ 
ma  y  elige  el  despojamiento  absoluto  —algunas  briznas  de  paja  en 
el  suelo  simbolizan  un  pajar,  un  ladrillo  es  una  pared,  y  el  espec¬ 
táculo  se  concentra  en  la  interpretación  de  los  actores.  Tercero: 
del  despojamiento  nace  la  escenografía  propia  a  esa  forma.  El  me¬ 
jor  ejemplo  fue  la  escenografía  de  Flavio  Imperio  para  “El  hijo  del 
pavo”. 

La  llegada  de  Flavio  Imperio,  que  pasó  a  integrar  el  equipo, 
introdujo  la  escenografía  en  el  Arena. 


184 


En  cuanto  a  la  interpretación,  el  actor  reunía  en  él  la  esencia 
del  fenómeno  teatral,  era  el  demiurgo  del  teatro  —sin  él  no  se  ha¬ 
cía  nada;  él  lo  resumía  todo. 

Sin  embargo,  si  antes  nuestros  pajueranos  eran  convertidos  en 
franceses  por  los  actores  de  lujo,  ahora,  los  revolucionarios  irlande¬ 
ses  eran  vecinos  de  la  Boca.  Continuaba  la  dicotomía,  sólo  que  in¬ 
vertida.  Era  imprescindible  la  aparición  de  una  dramaturgia  que 
creara  personajes  brasileños  para  nuestros  actores.  Se  funda  el  Se¬ 
minario  de  Dramaturgia  de  San  Pablo. 

Al  principio  nadie  tenía  confianza:  ¿cómo  iban  a  ser  transfor¬ 
mados  en  dramaturgos,  jóvenes  casi  sin  experiencia  de  vida  o  de  es¬ 
cenario?  Se  juntaron  unos  doce,  estudiaron,  discutieron,  escribie¬ 
ron,  y  pudo  iniciarse  la  segunda  etapa. 

Segunda  etapa:  La  fotografía 

Comenzó  en  febrero  de  1958.  La  primera  fue  “Ellos  no  usan 
smoking”  de  G.  Guamieri,  que  estuvo  en  cartel  todo  un  año,  hasta 
el  59.  Por  primera  vez  en  nuestro  teatro,  aparecía  el  drama  urbano 
y  proletario. 

Durante  cuatro  años  (hasta  1964)  se  lanzaron  muchos  drama¬ 
turgos  primerizos:  Oduvaldo  Viana  Filho  (“Chapetuba  F.C.”),  Ro¬ 
berto  Freire  (“Gente  como  nosotros”),  Edy  Lima  (“La  farsa  de  la 
esposa  perfecta”),  Augusto  Boal  (“Revolución  en  América  del 
Sur”),  Flavio  Migiiaccio  (“Pintado  de  alegre”),  Francisco  de  Assis 
(“El  testamento  del  Cangaceiro”),  Benedito  Rui  Barbosa  (“Fuego 
frío”),  y  otros. 

Fue  un  largo  período  en  que  el  Area  cerró  sus  puertas  a  los 
dramaturgos  europeos,  independientemente  de  sus  excelencias, 
abriéndolas  a  quien  quisiera  hablarle  sobre  el  Brasil  al  público  bra¬ 
sileño. 

Esta  etapa  coincidió  con  el  nacionalismo  político,  con  el  flo¬ 
recimiento  del  parque  industrial  de  San  Pablo,  con  la  fundación  de 
Brasilia,  con  la  euforia  de  la  valorización  de  lo  nacional.  En  esta 
época  nacieron  también  la  Bossa  Nova  y  el  Cinema  Novo. 

Las  obras  trataban  todo  lo  que  fuera  brasileño:  soborno  en  el 
fútbol  del  interior,  huelga  contra  los  capitalistas,  adulterio  en  un 
pueblito,  condiciones  de  vida  infrahumanas  de  los  empleados  del 
ferrocarril,  cangaceiros  del  Noreste  y  la  consecuente  aparición  de 
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vírgenes  y  diablos,  eíc. 

El  estilo  variaba  poco  y  se  diferenciaba  poco  de  la  fotografía, 
siguiendo  demasiado  de  cerca  las  pisadas  del  primer  éxito  de  la  se¬ 
rie.  Las  singularidades  de  la  vida  eran  el  tema  principal  de  este  ci¬ 
clo  dramático.  Y  ésta  fue  su  principal  limitación:  el  público  siem¬ 
pre  veía  lo  que  ya  conocía.  Ver  al  vecino  en  el  escenario,  ver  al 
hombre  de  la  calle,  le  dio  un  gran  placer  al  principio.  Después  to¬ 
dos  se  dieron  cuenta  de  que  podían  verlos  sin  pagar  entrada. 

La  interpretación,  en  esta  etapa,  continuó  por  el  camino  ya 
conocido,  el  sistema  Stanislavski.  Sin  embargo,  si  antes  el  énfasis 
interpretativo  estaba  colocado  en  “sentir  emociones”,  ahora  las 
emociones  fueron  dialectizadas  y  el  énfasis  pasó  a  colocarse  en  el 
“fluir  de  las  emociones”.  Si  se  nos  permite  la  metáfora  maotsé- 
tunguiana,  “no  más  lagos,  sino  ríos  emocionales”.  .  .  Se  aplicaron 
mecánicamente  las  leyes  de  la  dialéctica:  el  conflicto  de  volunta¬ 
des  opuestas  se  desarrolla  cualitativa  y  cuantitativamente,  dentro 
de  una  estructura  conflictual  interdependiente.  Así,  Stanislavski 
fue  encuadrado  dentro  de  un  esquema.  A  pesar  de  la  resistencia 
del  director  ruso  al  encuadramiento,  todas  sus  teorías  cabían 
perfectamente  dentro  de  ese  esquema. 

Esta  fase  debía  ser  necesariamente  superada.  Sus  ventajas  fue¬ 
ron  inmensas:  los  autores  nacionales  dejaron  de  ser  el  terror  de  las 
boleterías,  ya  que  casi  todos  obtuvieron  grandes  éxitos.  Entusias¬ 
mados  por  la  existencia  de  un  teatro  que  sólo  presentaba  autores 
nacionales,  muchos  aspirantes  se  convirtieron  en  dramaturgos,  con¬ 
tribuyendo  con  sus  obras  a  la  formación  de  un  teatro  más  brasile¬ 
ño  y  menos  mimético. 

Pero  la  desventaja  principal  consistía  en  la  reiteración  de  lo 
obvio.  Queríamos  un  teatro  más  “universal”  que,  sin  dejar  de  ser 
brasileño,  no  se  redujera  a  las  apariencias.  El  nuevo  camino  empe¬ 
zó  en  1963. 

Tercera  etapa:  La  nacionalización  de  los  clásicos. 

Elegimos  “La  mandrágora”  de  Maquiavelo,  en  traducción  de 
Mario  da  Silva.  Maquiavelo  fue  el  primer  ideólogo  de  la  entonces 
naciente  burguesía;  nuestra  producción  estaba  inserta  en  el  siglo  de 
su  decadencia. 

Y  el  ideólogo  de  este  último  aliento  es  Dale  Camagie.  De  he¬ 
cho,  las  máximas  de  cada  uno  de  estos  dos  pensadores  son  idénti-  ' 
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as,  a  pesar  de  estar  separadas  por  cuatro  siglos  de  historia.  El 
‘self-made  man”  del  decadente  es  el  mismo  “hombre  de  virtú” 
iel  florentino;  a  pesar  de  la  identidad,  éste  amenaza  y  aquél  hace 
campas. 

“La  mandrágora”,  en  nuestra  versión,  fue  hecha  no  como  una 
obra  académica,  sino  como  un  esquema  de  poder  político  aún  vi¬ 
gente  para  la  toma  del  poder.  El  poder,  en  la  fábula,  estaba  simbo¬ 
lizado  por  Lucrezia,  la  joven  esposa  guardada  bajó  siete  llaves  pero 
aun  así  accesible  a  quien  la  quiera  y  por  ella  luche  —siempre  que  se 
luche  teniendo  en  cuenta  el  fin  que  se  desea  y  no  la  moral  de  los 
medios  que  se  utilicen. 

Después  de  “La  mandrágora”  vinieron  otros  clásicos,  algunos 
ya  fuera  de  la  etapa:  “El  novicio”  de  Martins  Penna,  “El  mejor  al¬ 
calde,  el  Rey”  de  Lope  de  Vega,  “Tartufo”  de  Moliere,  “El  inspec¬ 
tor  general”  de  Gogol. 

La  “nacionalización”  se  procesaba  teniendo  en  cuenta  los  ob¬ 
jetivos  sociales  del  momento.  Así,  por  ejemplo,  “El  mejor  alcal¬ 
de.  .  .”  sufrió  alteraciones  profundas  en  el  texto  del  tercer  acto,  a 
tal  punto  que  la  autoría  se  atribuía  más  a  los  adaptadores  que  al 
autor.  Lope  la  escribió  cuando  el  momento  histórico  exigía  la  uni¬ 
ficación  de  las  naciones  bajo  el  dominio  de  un  rey.  La  obra  exalta 
al  individuo  justo,  que  reúne  en  sus  manos  todos  los  poderes,  cari¬ 
tativo,  bueno,  inmaculado.  Exalta  el  carisma.  Si  esta  fábula  era 
adecuada  para  la  época  de  Lope,  para  la  nuestra,  en  el  Brasil,  co¬ 
rría  el  riesgo  de  volverse  reaccionaria.  Por  eso  fue  imprescindible 
modificar  toda  la  estructura  del  texto  para  devolverle,  siglos  des¬ 
pués,  su  idea  original. 

Por  otro  lado,  ‘Tartufo”  fue  montada  sin  que  se  le  alterase 
un  solo  alejandrino.  En  la  época  en  que  fue  montada,  la  hipocresía 
religiosa  era  profusamente  utilizada  por  los  tartufos  vernáculos 
que,  en  nombre  de  Dios,  de  la  Patria,  de  la  Familia,  de  la  Moral,  de 
la  Libertad,  etc.,  marchaban  por  las  calles  exigiendo  castigos  divi¬ 
nos  y  militares  para  los  impíos.  ‘Tartufo”  desenmascara  profunda¬ 
mente  este  mecanismo  que  consiste  en  transformar  a  Dios  en  un 
compañero  de  lucha  en  vez  de  mantenerlo  en  la  posición  de  Juez 
Supremo  que  le  compete.  No  era  necesario  enfatizar  ni  quitar  nada 
del  texto  original,  ni  siquiera  considerando  que  el  propio  Moliere, 
para  evitar  censuras  tartufescas,  se  vio  obligado  a  hacer,  al  final  de 
la  obra,  un  inmenso  elogio  al  gobierno:  allí  bastaba  con  decir  el 
texto  en  toda  su  simplicidad  para  que  el  público  se  riera:  la  obra 
estaba  nacionalizada. 
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Esta  etapa  ofrecía  de  entrada  algunas  complicaciones;  por 
ejemplo,  el  estilo.  Mucha  gente  pensaba  que  el  montaje  de  obras 
clásicas  sería  un  retomo  al  TBC,  y  no  se  daban  cuenta  del  alcance 
bastante  mayor  del  nuevo  proyecto.  Cuando  montábamos  a  Mo¬ 
liere,  Lope  o  Maquiavelo,  nunca  nos  proponíamos  como  meta  la 
recreación  del  estilo  vigente  de  cada  uno  de  estos  autores.  Para  po¬ 
der  insertarlos  en  nuestro  tiempo  y  lugar,  estos  textos  eran  trata¬ 
dos  como  si  no  perteneciesen  a  la  tradición  de  ningún  teatro  en 
ningún  país.  Haciendo  Lope  no  pensábamos  en  Alejandro  Ulloa, 
ni  pensábamos  en  los  elencos  franceses  cuando  hacíamos  Moliere. 
Pensábamos  en  aquéllos  a  quienes  nos  queríamos  dirigir  y  en  las 
interrelaciones  humanas  y  sociales  de  los  personajes,  válidas  en 
otras  épocas  y  en  la  nuestra.  Claro  que  llegábamos  siempre  a  un 
“estilo”,  pero  nunca  “apriorísticamente”.  Esto  nos  creaba  respon¬ 
sabilidades  de  creadores  y  nos  quitaba  dos  límites  de  la  copia. 

Quien  prefería  lo  ya  conocido,  lo  avalado  por  la  crítica  de  los 
grandes  centros  mundiales  se  sintió  muy  disgustado:  muchos  reac¬ 
cionaron  así.  La  gran  mayoría,  sin  embargo,  se  sintió  fascinada  por 
la  aventura  de  comprender  que  un  clásico  sólo  es  universal  en  la 
medida  en  que  sea  brasileño.  El  “clásico  universal”  que  sólo  el  Oíd 
Vic  o  la  Comédie  pueden  hacer,  no  existe.  Nosotros  también  so¬ 
mos  el  “Universo”.  En  el  terreno  interpretativo,  dislocamos  otro 
énfasis.  La  interpretación  social  pasó  al  primer  plano.  Los  actores 
empezaron  a  construir  sus  personajes  a  partir  de  sus  relaciones  con 
los  otros  y  no  a  partir  de  una  discutible  esencia.  O  sea,  los  persona¬ 
jes  empezaron  a  ser  creados  de  afuera  hacia  adentro.  Comprendi¬ 
mos  que  el  personaje  es  una  reducción  del  actor,  y  no  una  figura 
que  fluctúa  distante  hasta  ser  alcanzada  en  un  momento  de  inspira¬ 
ción.  ¿Pero  una  reducción  de  qué  actor?  Cada  ser  humano  crea  su 
propio  personaje  en  la  vida  real.  Tiene  una  manera  particular  de 
reírse,  camina,  habla,  crea  vicios  de  lenguaje,  de  pensamiento,  de 
emoción:  la  rigidez  de  cada  ser  humano  es  el  personaje  que  cada 
uno  se  crea  para  sí  mismo.  Sin  embargo,  cada  uno  es  capaz  de  ver, 
sentir,  pensar,  oír,  emocionarse  más  de  lo  que  lo  hace  cotidiana¬ 
mente.  El  actor,  una  vez  liberado  de  sus  mecanizaciones  cotidia¬ 
nas,  extendiendo  los  límites  de  su  percepción  y  expresión,  limita 
sus  posibilidades  a  aquellas  exigidas  por  las  interrelaciones  en  las 
cuales  se  envuelve  su  personaje. 

La  necesidad  del  Comodín 

La  puesta  de  “Arena  cuenta  Zumbí”  fue,  tal  vez,  el  mayor 
éxito  artístico  y  de  público  logrado  por  el  Teatro  de  Arena.  De  pú¬ 
blico,  por  su  carácter  polémico,  por  su  propuesta  de  rediscutir  un 
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importante  episodio  de  la  historia  nacional,  utilizando  para  eso 
una  óptica  moderna,  y  por  haber  revalidado  la  lucha  de  los  negros 
como  ejemplo  de  otra  que  debemos  librar  en  nuestros  tiempos.  Ar¬ 
tístico,  por  haber  destruido  algunas  de  las  convenciones  más  tradi¬ 
cionales  y  arraigadas  del  teatro,  que  persistían  como  mecánicas  li¬ 
mitaciones  estéticas  de  la  libertad  creadora. 

“Zumbí”  culminó  la  fase  de  la  “destrucción”  del  teatro,  de 
todos  sus  valores,  reglas,  preceptos,  recetas,  etc.  No  podíamos 
aceptar  las  convenciones  que  se  practicaban  pero  todavía  nos  era 
posible  presentar  un  nuevo  sistema  de  convenciones. 

La  convención  es  un  hábito  creado:  no  es  mala  ni  buena  en  sí 
misma.  Las  convenciones  del  teatro  naturalista  tradicional,  por 
q'emplo,  no  son  buenas  ni  malas.  Fueron  y  son  útiles  en  determi¬ 
nados  momentos  y  circunstancias.  El  mismo  Arena,  en  el  período 
que  va  de  1956  hasta  1960,  se  valía  holgadamente  del  realismo,  de 
sus  convenciones,  técnicas  y  procesos.  Ese  uso  respondía  a  la  nece¬ 
sidad  social  y  teatral  de  mostrar  en  escena  la  vida  brasileña,  espe¬ 
cialmente  en  sus  aspectos  aparentes.  Pidiéndole  prestada  la  frase  a 
Brecht,  estábamos  más  interesados  en  mostrar  “cómo  son  las  cosas 
verdaderas”  que  en  revelar  “cómo  son  verdaderamente  las  cosas”. 
Para  esto  usábamos  la  fotografía  y  todos  sus  esquemas.  De  la  mis¬ 
ma  forma  estábamos  dispuestos  a  utilizar  los  instrumentos  de  cual- 

3uier  otro  estilo,  siempre  que  dieran  una  respuesta  a  las  necesida- 
es  estéticas  y  sociales  de  nuestra  organización  como  teatro  ac¬ 
tuante,  o  sea  un  teatro  que  trata  de  influir  sobre  la  realidad  y  no 
sólo  de  reflejarla,  aunque  fuera  correctamente. 

La  realidad  estaba  y  está  en  tránsito;  los  instrumentos  estilís¬ 
ticos,  en  cambio,  son  perfectos  y  acabados.  Queríamos  reflexionar 
sobre  una  realidad  en  modificación,  y  teníamos  a  nuestra  disposi¬ 
ción  sólo  estilos  inmodificables  o  inmodificados.  Estas  estructuras 
reclamaban  su  propia  destrucción,  a  fin  de  que,  en  teatro,  se  pudie¬ 
ra  sorprender  el  movimiento.  Y  queríamos  sorprenderlo  casi  coti¬ 
dianamente  —teatro  periodístico. 

“Zumbí”,  primera  pieza  de  la  serie  “Arena  cuenta. . desor¬ 
denó  el  teatro.  Para  nosotros,  su  misión  principal  fue  la  de  crear  el 
caos  necesario  antes  de  iniciar,  con  “Tiradentes”,  la  etapa  de  la 
propuesta  del  nuevo  sistema.  Este  sano  desorden  fue  provocado 
por  las  cuatro  principales  técnicas  usadas. 

La  primera  consistía  en  la  desvinculación  actor-personaje. 
Con  seguridad  ésta  no  era  la  primera  vez  que  los  actores  y  los 
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personajes  se  desvincularon.  Para  ser  más  exactos:  así  nació  el  tea¬ 
tro.  En  la  tragedia  griega,  primero  dos  y  después  tres  actores  se  al¬ 
ternaban  en  la  interpretación  de  todos  los  personajes  fijos  del  tex¬ 
to.  Para  eso,  utilizaban  máscaras,  lo  que  evitaba  la  confusión  del 
público.  En  nuestro  caso,  intentamos  también  la  utilización  de  una 
máscara;  pero  no  la  máscara  física  sino  el  conjunto  de  las  acciones 
y  reacciones  mecanizadas  del  personaje.  Cada  uno  de  nosotros,  en 
la  vida  real,  presenta  un  tipo  de  comportamiento  mecanizado  pre¬ 
establecido.  Creamos  vicios  de  pensamiento,  de  lenguaje,  de  profe¬ 
sión.  Todas  nuestras  relaciones  en  la  vida  cotidiana  están  empadro¬ 
nadas.  Estos  padrones  son  nuestras  “máscaras”,  como  lo  son  tam¬ 
bién  las  “máscaras”  de  los  personajes.  En  “Zumbí”  tratábamos  de 
mantener  la  máscara  permanente  del  personaje  interpretado,  inde¬ 
pendientemente  de  los  actores  que  representaban  cada  papel.  Así, 
la  violencia  característica  del  Rey  Zumbí  se  mantenía,  indepen¬ 
dientemente  de  cuál  fuera  el  actor  que  la  interpretaba  en  cada  es¬ 
cena.  La  “aspereza”  de  Don  Ayres,  la  “juventud”  de  Ganga  Zona, 
el  carácter  “sensorial”  de  Gongoba,  etc.,  no  estaban  vinculados  al 
tipo  físico  o  a  las  características  personales  de  ningún  actor.  Es 
cierto  que  las  mismas  comillas  ya  dan  una  idea  del  carácter  genéri¬ 
co  de  cada  “máscara”.  Por  cierto,  este  proceso  jamás  serviría  para 
interpretar  una  pieza  basada  en  la  obra  de  Proust  o  Joyce.  Pero 
“Zumbí”  era  un  texto  maniqueísta,  un  texto  del  bien  y  del  mal, 
de  lo  correcto  y  lo  incorrecto:  texto  de  exhortación  y  de  combate. 
Y,  para  este  género  de  teatro,  ese  tipo  de  interpretación  se  adecua¬ 
ba  perfectamente.  Pero  no  sería  necesario  citar  la  tragedia  griega 
ya  que  en  el  teatro  moderno  hay  tantos  ejemplos  de  la  desvincula¬ 
ción  del  actor  y  el  personaje.  “La  decisión”  de  Brecht  e  “Historias 
para  ser  contadas”  del  dramaturgo  argentino  Osvaldo  Dragún,  son 
dos  ejemplos.  Al  mismo  tiempo  se  asemejan  y  se  diferencian  de 
“Zumbí”.  En  la  obra  argentina,  en  ningún  momento  se  establece 
un  conflicto  teatral;  el  texto  tiende  a  la  narración  lírica:  los  perso¬ 
najes  son  narrados  como  si  se  tratase  de  poesía  y  los  actores  se 
comportan  como  si  estuviesen  dramatizando  un  poema.  También 
en  el  texto  brechtiano  se  narra  distanciadamente  lo  que  ocurrió  en 
el  pasado  con  una  patrulla  de  soldados  —la  muerte  de  un  compañe¬ 
ro  es  mostrada  delante  de  los  jueces:  el  “tiempo  presente”  es  la  na¬ 
rración  del  hecho  ocurrido  y  no  el  hecho  ocurriendo. 

Ya  en  Zumbi  —y  esto  no  es  ni  una  virtud  ni  un  defecto—  cada 
momento  de  la  obra  era  interpretado  “presentemente”  y  “conflic- 
tualmente”,  aunque  el  “montaje  del  espectáculo  no  permitiera  ol¬ 
vidar  la  presencia  del  grupo  narrador  de  la  historia;  algunos  actores 
permanecían  en  el  tiempo  y  el  espacio  de  los  espectadores,  mien¬ 
tras  otros  viajaban  a  otros  lugares  y  épocas. 
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De  allí  resultaba  una  especie  de  “colcha  de  retazos”  formada 
por  pequeños  fragmentos  de  muchas  piezas,  documentos  y  cancio¬ 
nes. 


Los  ejemplos  de  la  devaluación  son  innumerables.  Recorde¬ 
mos  todavía  a  los  “Freres  Jacques”  y  todo  el  movimiento  del  “Li- 
ving  Newspaper”,  del  teatro  norteamericano.  Una  de  las  obras  de 
ese  movimiento  “E— MCO”,  narraba  la  historia  de  la  teoría  atómica 
desde  Demócrito,  y  la  bomba  atómica  desde  Hiroshima,  abogando 
por  la  utilización  pacífica  de  este  tipo  de  energía.  Las  escenas  eran 
totalmente  independientes  las  unas  de  las  otras  y  se  relacionaban 
apenas  porque  se  referían  al  mismo  tema. 

En  general,  está  vigente  el  gusto  por  insertar  cada  obra  nacio¬ 
nal  en  el  contexto  de  la  historia  del  teatro;  y,  muchas  veces,  se  ol¬ 
vida  de  insertarla  en  el  propio  contexto  de  la  sociedad  brasileña. 
Así,  aunque  la  historia  del  teatro  esté  llena  de  ejemplos  anteriores, 
lo  importante  en  este  nuevo  procedimiento  del  Arena  se  refería 
principalmente  a  la  necesidad  de  extinguir  la  influencia  que  sobre 
el  elenco  había  tenido  la  fase  realista  anterior,  durante  la  cual  cada 
actor  trataba  de  agotar  las  minuciosas  psicológicas  de  cada  perso¬ 
naje,  y  al  cual  se  dedicaba  con  exclusividad.  En  Zumbí,  cada  actor 
se  vio  obligado  a  interpretar  la  totalidad  de  la  obra  y  no  apenas  a 
uno  de  los  participantes  de  los  conflictos  expuestos. 

Haciendo  que  todos  los  actores  interpretaran  todos  los  perso¬ 
najes,  se  conseguía  el  segundo  objetivo  técnico  de  esta  primera  ex¬ 
periencia:  todos  los  actores  se  agrupaban  en  una  categoría  única  de 
narradores,  el  espectáculo  dejaba  de  ser  realizado  según  el  punto 
de  vista  d^  cada  personaje  y  pasaba,  narrativamente  a  ser  contado 
por  equipó,  según  criterios  colectivos:  “Nosotros  somos  el  Teatro 
de  Arena”  y  “Nosotros  todos  juntos,  vamos  a  contar  con  una  his¬ 
toria;  lo  que  todos  pensamos  sobre  el  asunto”.  Conseguimos  así  un 
nivel  de  interpretación  “colectiva”. 

La  tercera  técnica  usada  con  éxito  para  provocar  el  caos  fue 
el  eclecticismo  de  estilo.  Dentro  del  mismo  espectáculo  se  recorría 
el  camino  que  va  desde  el  melodrama  más  simple  y  telenovelesco 
hasta  la  obra  más  circense  y  vodevilesca.  Muchos  juzgaron  peligro¬ 
so  el  camino  elegido  y  el  Arena  recibió  varias  advertencias  sobre 
sus  límites;  se  intentó  realmente  establecer  una  enérgica  limitación 
de  fronteras  entre  “la  dignidad  del  arte”  y  el  “hacer  reir  a  cual¬ 
quier  precio”.  Lo  curioso  era  que  las  advertencias  iban  siempre  di¬ 
rigidas  a  la  comicidad  y  nunca  al  melodrama,  que,  en  el  extremo 
opuesto,  corría  los  mismos  riesgos.  Tal  vez  eso  se  deba  al  hecho  de 
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que  nuestro  público  y  nuestra  crítica  ya  se  habituaron  al  melodra¬ 
ma  y  las  oportunidades  de  reirse  son  muy  escasas  en  nuestro  tiem¬ 
po  y  en  nuestro  país. 

También  en  cuanto  al  estilo,  y  no  sólo  al  género,  se  instauró 
el  saludable  caos  estético.  Algunas  escenas,  como  la  del  “Banzo”, 
tendían  al  expresionismo,  mientras  que  otras,  como  la  del  cura  y 
la  Señora  Dueña,  eran  realistas,  el  Ave  María  era  simbolista  y  el 
twist  bordeada  el  surrealismo,  etc.  .  . 

En  teatro,  cualquier  ruptura  estimula.  Las  reglas  tradicionales 
del  “playwriting”  recetan  el  “comic  relief”  como  forma  de  estímu¬ 
lo.  Aquí  se  conseguía  una  especie  de  “styliStic  relief”  y  el  público 
recibía  satisfecho  Tos  cambios  bruscos  y  violentos. 

Pero  todavía  se  usó  una  técnica  más.  La  música  tiene  el  po¬ 
der  de,  independientemente  de  los  conceptos,  preparar  al  público 
a  corto  plazo,  lúdicamente,  para  recibir  textos  simplificados  que 
sólo  podrán  ser  absorbidos  dentro  de  la  experiencia  razón -música. 
Este  ejemplo  lo  aclara:  sin  música  nadie  creería  que  en  las  “márge¬ 
nes  plácidas  del  Ipiranga  se  escuchó  un  grito  heroico  y  retumban¬ 
te”  (Himno  Nacional),  o  que,  “cual  cisne  blanco  en  noches  de 
luna,  algo  se  desliza  en  un  mar  azul”  (Himno  de  la  Marina).  De  la 
misma  forma,  y  por  la  manera  simple  con  que  se  expone  la  idea, 
nadie  creería  que  este  “es  un  tiempo  de  guerra”  si  no  fuera  por  la 
melodía  de  Edu  Lobo. 

Finalmente,  usando  estas  cuatro  técnicas,  “Zumbí”  tenía  la 
misión  estética  principal  de  sintetizar  las  dos  frases  anteriores  del 
desarrollo  artístico  del  Teatro  de  Arena. 

Durante  todo  el  período  realista  tanto  la  dramaturgia  como 
la  interpretación  del  Arena,  buscaban  sobre  todo  el  detalle.  Como 
dice  el  Comodín  en  “Tirad entes”:  “Obras  en  las  que  se  comían  fi¬ 
deos  y  se  hacía  café  y  el  público  aprendía  eso:  cómo  se  hace  el  ca¬ 
fé  y  se  comen  los  fideos—  cosas  que  ya  sabía”.  Fue  todo  un  perío¬ 
do  en  que  la  preocupación  máxima  consistía  en  la  búsqueda  de  sin¬ 
gularidades,  en  la  descripción  más  minuciosa  y  veraz  de  la  vida  bra¬ 
sileña  en  todos  sus  aspectos  exteriores,  visibles  y  accidentales.  La 
reproducción  exacta  de  la  vida  tal  como  es,  ésta  era  la  principal 
meta  de  toda  una  fase.  Ese  camino,  aunque  necesario  en  su  mo¬ 
mento,  presentaba  el  gran  riesgo  de  inutilizar  a  la  obra  de  arte.  El 
arte  es  una  forma  de  conocimiento:  por  lo  tanto  el  artista  tiene  la 
obligación  de  interpretar  la  realidad,  haciéndola  comprensible.  Pe¬ 
ro  si  en  vez  de  interpretarla  se  limita  a  reproducirla,  no  lauestará 
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conociendo  ni  dándola  a  conocer.  Y  cuanto  más  iguales  sean  la  rea¬ 
lidad  y  la  obra,  tanto  más  inútil  será  la  segunda.  El  criterio  de  la  se¬ 
mejanza  es  la  medida  de  la  ineficacia.  Los  dramaturgos  no  se  que¬ 
rían  limitar  a  contestaciones,  pero  la  verdad  era  cjue,  sin  embargo... 
la  utilización  del  instrumental  naturalista  reducía  las  posibilidades 
de  análisis.  Los  textos  se  volvían  ambiguos  y  ambivalentes:  ¿quién 
era  el  héroe:  el  pecjueño  burgués  Tiáo,  u  Octavio,  el  proletario? 
¿Cuál  era  la  solución  de  José  da  Silva;  dejar  todo  como  estaba  y 
morirse  de  hambre,  o  luchar  en  la  guerrilla?  (Personajes  de  “Ellos 
no  usan  smoking”  y  “Revolución  en  América  del  Sur”  ).En  la  eta¬ 
pa  posterior,  cuando  se  intentaba  “nacionalizar  a  los  clásicos”,  las 
metas  se  contrapusieron:  pasamos  a  tratar  nada  más  que  con  ideas 
vagamente  corporizadas  en  fábulas:  “Tartufo”,  “El  mejor  alcalde”, 
etc.  Poco  nos  importaba  reproducir  la  vida  en  la  época  de  Luis 
XTV,  o  en  la  Edad  Media.  Don  Tello  y  Tartufo  no  eran  seres  huma¬ 
nos  insertados  en  su  momento,  sino  lobos  de  Lafontaine  que  se  pa¬ 
recían  mucho  a  la  gente  paulista  y  brasileña;  Dorina  y  Pelayo  eran 
corderitos  con  alma  de  zorros.  Todo  el  elenco  de  personajes  se 
constituía  de  símbolos  vueltos  significativos  por  las  características 
semejantes  a  nuestra  gente. 

Había  que  sintetizar:  por.  un  lado  lo  singular,  por  otro  lo  uni¬ 
versal.  Teníamos  que  encontrar  lo  particular  típico. 

El  problema  fue,  en  parte,  resuelto  con  la  utilización  de  un 
episodio  de  la  historia  del  Brasil,  el  mito  de  Zumbí,  y  tratando 
de  rellenarlo  con  datos  y  hechos  recientes,  bien  conocidos  por 
el  público.  Por  ejemplo:  el  discurso  de  Don  Ayres  cuando  toma 
posesión  de  su  cargo  fue  escrito  casi  totalmente  tomando  como 
base  recortes  de  diarios  con  discursos  pronunciados  en  la  épo¬ 
ca  del  montaje  de  la  obra.  (Más  concretamente,  el  discurso  pro¬ 
nunciado  por  el  dictador  Castelo  Branco  en  el  Comando  del  Ter¬ 
cer  Ejército  acerca  del  papel  policial  que  debían  desempeñar  los 
soldados  “contra  el  enemigo  interno”  ), 

Es  cierto  que  la  verdadera  síntesis  no  se  había  logrado:  ape¬ 
nas  se  conseguía  —y  esto  ya  era  bastante—  yuxtaponer  “univer¬ 
sales”  y  “singulares”  amalgamándolos:  por  un  lado  la  historia  mí¬ 
tica  con  toda  la  estructura  de  la  fábula,  intacta;  por  el  otro,  perio¬ 
dismo  hecho  aprovechando  los  sucesos  más  recientes  de  la  vida 
nacional.  La  unión  de  los  dos  niveles  era  casi  simultáneo,  lo  que 
aproximaba  el  texto  a  lo  particular  típico. 

“Zumbí”  cumplió  su  función  y  representó  el  final  de  una 
etapa  de  investigación.  La  etapa  de  la  “destrucción”  del  teatro 
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concluyó  y  se  propuso  el  Comienzo  de  nuevas  formas. 

“Comodín”  es  el  sistema  que  se  propone  como  forma  perma¬ 
nente  de  hacer  teatro  —dramaturgia  y  puesta  en  escena—.  Reúne 
en  sí  todas  las  pesquisas  anteriores  hechas  en  el  Arena  y  en  este 
sentido,  es  la  suma  de  todo  lo  sucedido  anteriormente.  Y,  al  reu¬ 
nirías,  también  las  coordina,  y  en  este  sentido  es  el  principal  salto 
de  todas  las  etapas  de  nuestro  teatro. 

Las  metas  del  Comodín 

No  se  propone  un  sistema  porque  sí.  Este  aparece  siempre  en 
respuesta  a  estímulos  y  necesidades  estéticas  y  sociales.  Ya  fue  ex¬ 
haustivamente  estudiada  la  estructura  de  los  textos  isabelinos  co¬ 
mo  una  consecuencia  de  las  condiciones  sociales  de  su  época,  de 
su  público,  y  hasta  de  las  características  especiales  de  su  teatro  co¬ 
mo  edificio.  En  general,  todas  las  obras  de  Shakespeare  comienzan 
con  escenas  de  violencia;  criados  peleando  (“Romeo  y  Julieta”), 
movimiento  reivindicatorío  de  las  masas  (“Coriolano”),  aparición 
de  un  fantasma  (“Hamlet”),  de  tres  brujas  (“Macbeth”),  de  un 
monstruo  (“Ricardo  III”),  etc.  No  era  por  casualidad  que  el  dra¬ 
maturgo  elegía  comenzar  sus  obras  de  una  manera  tan  violenta.  Ya 
se  contaron  muchos  detalles,  algunos  bastante  curiosos,  sobre  el 
comportamiento  bullicioso  de  su  público.  Por  ejemplo,  el  del  len¬ 
guaje  romántico  de  las  naranjas:  durante  el  espectáculo,  un  señor 
deseoso  de  cortejar  a  una  dama  del  público,  compraba  a  los  gritos 
una  docena  de  naranjas,  sin  importarle  que  en  el  escenario  hubiera, 
j  en  ese  momento,  un  tiempo  coloquio.  Después  el  mismo  vendedor 
se  encargaba  de  hacer  llegar  las  naranjas  a  la  dama  en  cuestión.  La 
respuesta  estaba  implícita  en  el  comportamiento  de  la  joven.  Si 
ella  devolvía  el  paquete,  era  mejor  no  insistir;  si  devolvía  sólo  la 
mitad,  ¿quién  sabe?  Si  se  las  guardaba,  entonces  las  esperanzas 
eran  muchas.  Y  si,  a  Dios  gracias,  las  comía  allí  mismo,  durante  el 
“Ser  o  no  ser”,  no  quedaba  duda:  la  joven  pareja  no  asistiría  al  fi¬ 
nal  de  la  tragedia,  prefiriendo  inventar  su  propia  comedia  bucólica 
más  lejos. 

Imagínese  que  ésas  no  eran  las  mejores  condiciones  para  el 
desarrollo  de  la  dramaturgia  de  Maeterlinck.  Laurence  Olivier,  en 
su  película  “Enrique  V”,  dio  una  imagen  precisa  del  público  isabe- 
lino:  gritos,  insultos,  peleas,  amenazas  directas  a  los  actores,  espec¬ 
tadores  circulando  constantemente  por  todos  lados,  nobles  sobre 
el  escenario,  etc.  Para  que  ese  público  se  callara,  era  necesaria  una 
introducción  vigorosa  y  decidida.  Los  actores  tenían  que  hacer 
más  ruido  que  el  público.  Así  iba  conformando  la  metodología 
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del  “playwriting”  shakesperiano. 

También  los  adelantos  técnicos  influyen  en  la  aparición  de 
nuevos  estilos:  sin  electricidad,  el  expresionismo  sería  imposible. 

Pero  no  sólo  los  aspectos  exteriores  determinan  la  forma  tea¬ 
tral.  El  Volksbuhne,  cuna  del  moderno  teatro  épico,  hubiera  sido 
imposible  sin  sus  sesenta  mil  socios  proletarios,  como  sin  el  públi¬ 
co  neoyorquino  serían  imposibles  las  aberraciones  sexuales,  castra¬ 
ciones  y  antropofagias  de  Tennessee  Williams.  Sería  absurdo  ofre¬ 
cer  “la  madre”  de  Brecht  en  Broadway,  o  “La  noche  de  la  iguana” 
en  los  sindicatos  de  Berlín.  Cada  público  exige  obras  que  asuman 
su  visión  del  mundo. 

En  los  países  subdesarrollados,  sin  embargo,  se  acostumbra 
elegir  el  teatro  de  los  “grandes  centros”,  como  patrón  y  como  me¬ 
ta.  Se  rechaza  al  público  del  que  se  dispone,  soñando  con  uno  dis¬ 
tante.  El  artista  no  se  permite  recibir  influencia  de  sus  interlocuto¬ 
res  y  sueña  con  los  espectadores  llamados  “educados”  o  “cultos”. 
Trata  de  absorber  tradiciones  ajenas  sin  fundamentar  las  propias; 
recibe  una  cultura  como  palabra  divina,  sin  decir  una  sola  palabra. 
El  sistema  “Comodín”  tampoco  nació  porque  sí,  sino  que  fue  de¬ 
terminado  por  las  actuales  características  de  nuestra  sociedad  y, 
más  específicamente,  de  nuestro  público  brasileño. 

Sus  metas  son  de  carácter  estético  y  económico. 

El  primer  problema  a  ser  resuelto  consiste  en  la  presentación 
dentro  del  mismo  espectáculo,  de  la  obra  y  su  análisis.  Evidente¬ 
mente,  cualquier  obra  ya  incluye,  en  cada  puesta  en  escena,  crite¬ 
rios  analíticos  propios.  Por  ejemplo,  todos  los  espectáculos  de 
“Donjuán”  son  diferentes  entre  sí,  aunque  estén  todos  basados  en 
el  mismo  texto  de  Moliere.  “Coriolano”  puede  ser  montada  como 
una  obra  de  apoyo  o  de  repudio  al  fascismo.  El  héroe  de  “Julio  Cé¬ 
sar”  puede  ser  Marco  Antonio  o  Bruto.  El  director  moderno  puede 
optar  por  los  argumentos  de  Antígona  o  de  Creón,  o  por  condenar 
a  los  dos.  La  tragedia  de  Edipo  puede  ser  la  “moira”  o  su  orgullo. 

La  necesidad  de  analizar  el  texto  y  revelar  ese  análisis  al  pú¬ 
blico;  de  enfocar  la  acción  según  una  determinada  perspectiva  úni¬ 
camente;  de  mostrar  el  punto  de  vista  del  autor  o  de  los  recreado¬ 
res—  esa  necesidad  siempre  existió  y  se  respondió  a  ella  de  diversas 
maneras. 

El  monólogo,  en  general,  sirve  para  ofrecer  al  público  un  de- 
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terminado  ángulo  a  través  del  cual  pueda  ehtender  la  totalidad  de 
los  conflictos  del  texto.  El  coro  de  la  tragedia  griega,  que  tantas  ve 
ces  actúa  como  moderador,  también  analiza  el  comportamiento  de 
los  protagonistas.  El  “raisonneur”  de  las  obras  de  Ibsen  casi  nunca 
tiene  una  función  específicamente  dramática,  revelándose  a  cada 
instante  como  un  portavoz  del  autor.  El  recurso  del  “narrador” 
también  es  usado  frecuentemente,  como  lo  hizo  Arthur  Miller  en 
“Panorama  desde  el  puente”  y  en  “Después  de  la  caída”,  en  forma 
más  moderada.  El  protagonista  se  dirige  explicativamente  a  al¬ 
guien,  que  tanto  puede  ser  Dios  como  el  psicoanalista;  a  Miller  po¬ 
co  le  importa  y  a  nosotros  mucho  menos. 

Estas  son  algunas  de  las  soluciones  posibles  y  ya  ofrecidas.  En 
el  sistema  “Comodín”  se  presenta  el  mismo  problema  y  se  propo¬ 
ne  una  solución  parecida.  En  todos  estos  mecanismos  citados,  lo 
que  más  nos  desagrada  es  el  camuflaje  con  que  se  disfraza  la  verda¬ 
dera  intención.  Se  esconde,  con  vergüenza,  el  funcionamiento  de  la 
técnica.  Preferimos  el  descaro  de  mostrarlo  como  es  y  para  lo  que 
sirve.  El  camuflaje  acaba  creando  un  “tipo”  de  personaje  mucho 
más  próximo  a  los  otros  personajes  que  al  espectador:  “coros”, 
“narradores”,  etc.  son  habitantes  de  las  fábulas  y  no  de  la  sociedad 
en  que  viven  los  espectadores.  Proponemos  un  “Comodín”  con¬ 
temporáneo  y  vecino  del  espectador.  Para  esto  es  necesario  enfriar 
sus  “explicaciones”;  es  necesario  alejarlo  de  los  demás  personajes, 
es  necesario  que  esté  próximo  a  los  espectadores. 

Dentro  del  sistema,  las  “explicaciones”  que  aparecen  periódi¬ 
camente  tratan  de  que  el  espectáculo  se  desarrolle  en  dos  niveles 
diferentes  y  complementarios:  el  de  la  fábula  (que  puede  usar  to¬ 
dos  los  recursos  imaginativos  convencionales  del  teatro)  y  el  de  la 
“conferencia”,  en  la  cual  el  “Comodín”  se  propone  como  exégeta. 

La  segunda  meta  estética  se  refiere  al  estilo.  Es  verdad  que 
muchas  obras  bien  logradas  usan  más  de  un  estilo,  como  es  el  caso 
de  “Liliom”  de  Ferenc  Molnar  o  “La  máquina  de  sumar”  de  Elmer 
Rice  (realismo  y  expresionismo  para  las  escenas  del  Cielo  y  la  Tie¬ 
rra).  Pero  también  es  verdad  que  los  autores  se  toman  un  trabajo 
enorme  para  justificar  las  mudanzas  estilísticas.  Se  admite  el  ex¬ 
presionismo  siempre  que  la  escena  sea  en  el  Cielo:  pero  esto  no  es 
más  que  un  disfraz  del  realismo  que  continúa  (permanece).  Aún  en 
el  cine,  el  célebre  “Gabinete  del  Doctor  Caligari”  no  es  nada  más 
que  una  película  realista  disfrazada;  en  el  film  se  pide  disculpas  por 
los  instrumentos  estilísticos  usados  justificándose  por  el  hecho  de 
que  se  trataba  de  la  visión  del  mundo  según  el  punto  de  vista  de  un 
loco. 
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El  propio  “Zumbí”,  con  todas  las  libertades  que  se  tomaba, 
(  estaba  unificado  por  una  atmósfera  general  de  fantasía:  todas  las 
i  escenas  se  trabajaban  indistintamente  conjos  mismos  instrumen¬ 
tos  de  la  fantasía;  la  variedad  de  estilos  era  dada  por  la  manera 
diferente  de  utilizar  el  instrumental  y  la  unidad,  por  el  hecho  de 
[  trabajar  siempre  con  los  mismos  instrumentos:  el  cuerpo  del  actor 
[  absorbía  las  funciones  de  escenografía  ética  del  blanco  y  el  negro, 
bueno  y  malo,  amor  y  odio,  el  tono  ora  nostálgico,  ora  exhorta¬ 
tivo,  etc. 

Con  el  “Comodín”  proponemos  un  sistema  permanente  de 
hacer  teatro  (estructura  de  texto  y  de  elenco)  que  contenga  todos 
los  instrumentos  de  todos  los  estilos  o  géneros.  Cada  escena  debe 
ser  resuelta,  estéticamente,  según  los  problemas  que  ella  presente. 

Toda  unidad  de  estilo  trae  el  inevitable  empobrecimiento  de 
los  procesos  posibles  de  ser  utilizados.  Habitualmente  se  seleccio¬ 
nan  instrumentos  de  un  solo  estilo,  de  aquél  que  se  revela  ideal  pa¬ 
ra  el  tratamiento  de  las  escenas  principales  de  la  obra:  en  seguida, 
los  mismos  instrumentos  son  utilizados  para  solucionar  todas  las 
demás,  aun  cuando  se  muestren  totalmente  inadecuados.  Por  eso 
decidimos  resolver  cada  escena  en  forma  independiente.  Así  el  rea¬ 
lismo,  el  surrealismo,  la  pastoral  bucólica,  la  tragicomedia,  o  cual¬ 
quier  otro  género  o  estilo  están  permanentemente  a  disposición  del 
director  o  del  autor,  sin  que  éstos  se  sientan  obligados  por  eso  a 
utilizarlos  durante  toda  la  obra  o  espectáculo. 

Claro  rué  es'te  procedimiento  acarrea  un  peligro  bastante  grande, 
ya  que  se  puede  caer  en  la  total  anarquía.  A  fin  de  evitar  este 
peligro  se  pone  un  mayor  énfasis  en  las  “explicaciones”,  de  mane¬ 
ra  que  el  estilo  en  que  sean  elaboradas  se  constituya  en  el  es¬ 
tilo  general  de  la  obra  al  cual  deben  estar  referidos  todos  los  de¬ 
más.  Se  trata  de  escribir  obras  que  sean  fundamentalmente  juicios, 
proqesos.  Y,  como  en  un  tribunal,  los  fragmentos  de  cada  interven¬ 
ción  pueden  tener  su  propia  forma,  sin  perjuicio  de  la  particular 
forma  del  proceso.  En  el  “Comodín”  también:  cada  capitulo  o  ca¬ 
da  episodio  puede  ser  tratado  de  la  manera  que  le  convenga  mejor, 
sin  peijuicio  de  la  unidad  del  todo,  que  será  dada  no  por  la  perma¬ 
nencia  limitadora  de  una  forma,  sino  por  la  variedad  referida  a  una 
misma  perspectiva. 

Se  debe  observar  que  la  posibilidad  de  una  gran  variación  for¬ 
mal  es  ofrecida  por  la  simple  presencia  dentro  del  sistema  de  dos 
funciones  totalmente  opuestas:  la  función  protagónica  que  es  la 
realidad  más  concreta  y  la  función  Comodín  que  es  la  abstracción'. 
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unlversalizante  del  otro.  En  ellas  todos  los  estilos  están  incluidos  y 
son  posibles. 

El  teatro  moderno  ha  enfatizado  demasiado  la  originalidad.  | 
Las  dos  guerras,  la  permanente  guerra  de  liberación  de  las  colo-  . 
nias,  la  ascención  de  las  clases  sometidas,  el  avance  de  la  tecnolo-  i 
gía,  desafían  a  los  artistas,  que  responden  con  una  serie  de  inno-  , 
vaciones  fundamentalmente  formales:  la  rapidez  con  que  evolu¬ 
ciona  el  mundo  determina  también  la  enorme  rapidez  con  que 
evoluciona  el  teatro.  Pero  hay  una  diferencia  que  se  transforma 
en  obstáculo:  cada  nueva  conquista  de  la  ciencia  fundamenta  la 
conquista  siguiente,  no  perdiendo  nada  y  conquistando  todo.  Al 
contrario  cada  nueva  conquista  del  teatro  ha  significado  la  pérdi¬ 
da  de  todo  lo  anterior. 

Por  lo  tanto,  el  tema  principal  de  la  técnica  teatral  moder¬ 
na  terminó  siendo  la  coordinación  de  sus  conquistas,  de  ma¬ 
nera  que  cada  nuevo  producto  venga  a  enriquecer  su  patrimonio 
y  no  a  destruirlo  (sustituirlo).  Y  esto  debe  ser  hecho  dentro  de 
una  estructura  que  sea  totalmente  flexible,  a  fin  de  que  pueda 
absorber  los  nuevos  descubrimientos  y  permanecer  al  mismo  tiem¬ 
po  inmutable  e  idéntica  a  sí  misma. 

La  creación  de  nuevas  reglas  y  convenciones  en  teatro,  den¬ 
tro  de  una  estructura  que  permanezca  inalterada,  permite  a  los  es¬ 
pectadores  conocer  las  posibilidades  de  juego  de  cada  espectáculo. 
El  fútbol  tiene  reglas  preestablecidas,  una  rígida  estructura  de  pe¬ 
nales  y  off-sides,  lo  cual  no  impide  la  improvisación  y  la  sorpresa 
de  cada  jugada.  Perdería  todo  el  interés  si  cada  partido  se  jugase 
obedeciendo  a  leyes  creadas  sólo  para  ese  partido,  si  la  hinchada 
tuviera  cpe  descubrir  durante  el  partido  las  leyes  que  lo  rigen.  El 
conocimiento  previo  es  indispensable  para  el  disfrute  pleno. 

En  el  “Comodín”,  la  misma  estructura  será  usada  para  “ti- 
radentes”  y  “Romeo  y  Julieta”.  Pero  dentro  de  esta  estructura  in¬ 
mutable,  nada  deberá  impedir  la  originalidad  de  cada  jugada  o  es¬ 
cena  o  capítulo,  episodio  o  explicación. 

No  sólo  el  deporte  ofrece  ejemplo!  el  espectador  ve  un  cua¬ 
dro  y  al  examinar  una  parte,  puede  ubicarla  en  la  totalidad  que 
también  está  visible.  El  detalle  de  un  mural  es  visto  siíhultánea- 
mente  aislado  e  insertado  en  el  todo.  En  teatro  sólo  se  podrá  con¬ 
seguir  este  efecto  si  el  público  conoce  de  antemano  las  reglas  del 
juego. 


198 


Finalmente,  uno  de  los  propósitos  estéticos  no  menos  impor¬ 
tantes  del  sistema  consiste  en  tratar  de  resolver  la  opción  entre  per¬ 
sonaje-objeto  y  personaje- sujeto  que,  esquemáticamente,  deriva 
de  la  consideración  de  que  el  pensamiento  determina  la  acción,  o 
por  el  contrario,  de  que  la  acción  determina  el  pensamiento. 

La  primera  posición  es  exhaustivamente  defendida  por  Hegel 
en  su  poética  y,  mucho  antes,  por  Aristóteles. 

Los  dos  afirman,  con  palabras  bastante  similares  que  “la  ac¬ 
ción  dramática  resulta  del  libre  movimiento  del  espíritu  del  per¬ 
sonaje”.  Hegel  va  todavía  más  lejos  y  como  si  estuviera  premoni¬ 
toriamente  pensando  en  el  Brasü  de  hoy,  afirma  que  la  sociedad 
moderna  se  está  volviendo  incompatible  con  el  teatro,  ya  que  los 
personajes  de  hoy  están  prisioneros  de  una  maraña  de  leyes,  cos¬ 
tumbres,  y  tradiciones  que  aumenta  en  la  medida  que  la  sociedad  se 
civiliza  y  desarrolla.  Así,  resulta  que  el  héroe  dramático  perfecto 
es  el  príncipe  medieval  —o  sea  un  hombre  que  reúne  en  sí  todos 
los  poderes:  legislativo,  ejecutivo  y  judicial—  lo  que  no  deja  de  ser 
una  de  las  más  caras  aspiraciones  de  algunos  políticos  actuales,  me¬ 
dievales  de  corazón.  Sólo  teniendo  en  sus  manos  el  poder  absoluto 
podrá  el  personaje  “expresar  übremente  los  movimientos  de  su  es¬ 
píritu”-;  si  esos  movimientos  los  llevan  a  matar,  poseer,  agredir,  ab¬ 
solver,  etc.  nada  extraño  a  él  le  podría  impedir  hacerlo:  las  accio¬ 
nes  concretas  tienen  origen  en  la  subjetividad  del  personaje. 


Brecht  —el  teórico  y  no  necesariamente  el  dramaturgo—  de¬ 
fiende  la  posición  opuesta:  el  personaje  es  el  reflejo  de  la  acción 
dramática  y  ésta  se  desarrolla  por  mecho  de  contradicciones  obje¬ 
tivas  u  objetivo -subjetivas,  o  sea,  uno  de  los  polos,  es  siempre  la 
infraestructura  económica  de  la  sociedad,  aunque  el  otro  sea  un 
valor  moral. 

En  el  “Comodín”,  la  estructura  de  los  conflictos  es  siempre 
infraestructura!,  aunque  los  personajes  no  sean  conscientes  de  este 
desarrollo  subterráneo,  es  decir  aunque  sean  hegelianamente  libres. 

Se  intenta  así  restaurar  la  libertad  plena  del  personaje  sujeto, 
dentro  de  los  rígidos  esquemas  del  análisis  social.  La  coordinación 
de  esa  libertad  impide  el  caos  subjetivista  perteneciente  a  los  esti¬ 
los  líricos:  expresionismo,  etc.  Impide  la  presentación  del  mundo 
como  una  perplejidad,  como  un  destino  inexorable.  Y,  esperamos, 
debe  impedir  las  interpretaciones  mecanicistas  que  reduzcan  la  ex¬ 
periencia  humana  a  una  mera  ilustración  de  compendios. 
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Muchas  son  las  nietas  de  este  sisteipa.  No  todas  son  estéticas 
ni  tuvieron  origen  en  la  estética.  La  violenta  limitación  del  poder 
adquisitivo  del  pueblo  determinó  la  escasez  de  consumo  de  pro¬ 
ductos  superfluos:  entre  ellos  el  teatro.  Cada  situación  debe  ser 
enfretada  en  su  propio  ámbito  y  no  según  perspectivas  optimistas 
Y  los  datos  son  éstos:  falta  mercado  consumidor  de  teatro,  falta 
material  humano,  falta  el  apoyo  oficial  a  cualquier  campaña  de 
popularización  y  sobran  restricciones  oficiales  (impuestos  y  regla¬ 
mentos). 

Dentro  de  este  panorama  hostil,  con  una  puesta  obediente 
al  sistema  “Comodín”,  es  posible  preseritar  cualquier  texto  con 
un  número  fijo  de  actores,  independientemente  del  número  de 
personajes.  Cada  actor  de  cada  coro  multipbca  sus  posibilidades 
de  interpretación.  Al  reducirse  el  costo  de  las  puestas,  todos  los 
textos  son  posibles. 

Estas  son  las  metas  del  sistema.  Para  tratar  de  alcanzarlas 
hay  que  crear  y  desarrollar  dos  estructuras  fundamentales:  la  del 
elenco  y  la  del  espectáculo. 

Las  Estructuras  del  Comodín 

En  “Zumbí”  todos  los  actores  interpretaban  todos  los  per¬ 
sonajes.  La  distribución  de  los  papeles  era  hecha  en  cada  escena  y 
sin  respetar  la  continuidad:  al  contrario  se  trataba  de  evitarla,  no 
dándole  al  mismo  actor  dos  veces  el  mismo  papel. 

Salvando  las  distancias,  parecía  el  equipo  de  fútbol  de  un  po¬ 
trero:  todos  los  jugadores,  cualesquiera  que  sean  sus  posiciones, 
están  siempre  atrás  de  la  pelota.  En  “Tiradentes”  y  dentro  del  sis¬ 
tema  del  “Comodín”,  cada  actor  tiene  una  posición  pre-estableci- 
da  y  se  mueve  dentro  de  las  reglas  establecidas  para  esa  posición. 
No  se  distribuyen  personajes  a  los  actores  sino  funciones,  de  acuer¬ 
do  con  la  estructuración  general  de  los  conflictos  del  texto. 

La  primera  función  es  la  “protagonista”  que,  en  el  sistema, 
representa  la  realidad  concreta  y  fotográfica.  Esta  es  la  única  fun¬ 
ción  en  la  que  se  da  la  vinculación  perfecta  y  permanente  entre  el 
actor  y  el  personaje:  un  solo  actor  representa  a  un  solo  protagonis¬ 
ta.  Aquí  se  da  la  empatia. 

Son  varias  las  características  necesarias  para  esta  función,  en 
la  cual  el  actor  debe  valerse  de  la  interpretación  stanislavskiana,  en 
su  forma  más  ortodoxa.  El  actor  no  puede  desempeñar  ninguna  ta- 
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rea  que  exceda  los  límites  del  personaje  en  cuanto  ser  humano 
real:  para  comer  necesita  comida;  para  beber,  bebida;  para  luchar, 
una  espada.  Debe  comportarse  como  un  personaje  de  “Ellos  no 
usan  smoking”.  El  espacio  en  que  se  mueve  debe  ser  pensado  en 
los  términos  de  Antoine.  El  actor  “protagónico”  debe  tener  la 
conciencia  del  personaje  y  no  de  los  autores.  Su  vivencia  nunca  se 
interrumpe,  aunque,  simultáneamente,  el  “Comodín”  puede  estar 
analizando  cualquier  detalle  de  la  obra:  él  continuara  su  acción 
‘Verdaderamente”  como  un  personaje  de  otra  obra  perdido  en  un 
escenario  de  teatro.  Es  el  “pedazo  de  vida”,  el  neorrealismo,  el  ci¬ 
ne-verdad,  el  documental  en  vivo,  la  minucia,  el  detalle,  la  verdad 
aparente,  la  cosa  verdadera. 

No  sólo  el  actor  debe  responder  a  criterios  de  similitud;  su 
concepción  escenográfica  también  debe  hacerlo:  su  ropa,  sus  acce¬ 
sorios  deben  ser  lo  más  auténticos  posible.  Al  verlo,  el  público  de¬ 
be  tener  siempre  la  impresión  de  la  cuarta  pared  ausente,  aunque 
también  estén  ausentes  las  otras  tres. . . 

Esta  función  trata  de  reconquistar  la  empatia  que  se  pierde 
siempre  que  el  espectáculo  tiende  hacia  un  alto  grado  de  abstrac¬ 
ción.  En  estos  casos  el  público  pierde  el  contacto  emocional  inme¬ 
diato  con  el  personaje  y  su  experiencia  tiende  a  reducirse  al  cono¬ 
cimiento  puramente  racional. 

No  importa  ni  es  el  momento  de  descubrir  cuáles  son  las  prin¬ 
cipales  razones  de  este  hecho:  por  ahora  basta  con  constatarla.  Y 
se  constata  que  la  empatia  se  logra  con  gran  facilidad  cuando  cual¬ 
quier  personaje,  en  cualquier  obra  con  cualquier  enredo  o  tema, 
realiza  una  tarea  fácilmente,  reconocible,  de  carácter  doméstico, 
profesional,  deportivo,  etc. 

La  empatia  no  es  un  valor  estético:  es  apenas  uno  de  los  me¬ 
canismos  del  ritual  dramático,  al  cual  se  le  puede  dar  un  buen  o 
mal  uso.  En  la  etapa  realista  del  Arena  no  siempre  este  uso  fue  loa¬ 
ble  y  muchas  veces  el  reconocimiento  de  situaciones  verdaderas  y 
cotidianas  sustituía  el  carácter  interpretativo  que  debe  tener  el  tea¬ 
tro.  En  el  “Comodín”,  esta  empatia  exterior  estará  acompañada 
punto  por  punto  por  la  exégesis.  Se  intenta  y  se  permite  el  reco¬ 
nocimiento  extenor  desde  que  se  presente  simultáneamente,  el 
análisis  de  esa  exteriorización. 

La  elección  del  protagonista  no  coincide  necesariamente  con 
el  personaje  principal.  En  “Macbeth”  puede  ser  Macduff;  en  “Co- 
riolano”  puede  ser  un  hombre  del  pueblo;  en  “Romeo  y  Julieta” 
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podría  ser  Mercurio,  si  no  fuera  por  su  muerte  prematura;  en  el 
“Rey  Lear”  podría  ser  el  bufón.  Desempeña  la  función  protagóni- 
ca  el  personaje  que  el  autor  desea  vincular  empáticamente  con  el 
público. 

Si  pudiéramos  separar  el  “ethos”  y  la  “dianoia”^.— y  sólo  po¬ 
demos  hacerlo  para  fines  didácticos—  diríamos  que  el  protagonista 
asume  un  comportamiento  ético  y  el  Comodín  diagnoe'tico. 

La  segunda  función  del  sistema  es  el  propio  Comodín.  Po¬ 
dríamos  definirla  como  exactamente  lo  contrario  del  protagonista. 

Su  realidad  es  mágica:  él  la  crea.  Si  es  necesario,  inventa  mu¬ 
ros  mágicos,  combates,  soldados,  ejércitos.  Todos  los  otros  perso¬ 
najes  aceptan  la  realidad  mágica  creada  y  descripta  por  el  Como¬ 
dín.  Para  luchar,  usa  un  arma  inventada,  para  cabalgar  inventa  un 
caballo,  para  matarse  cree  en  el  puñal  que  no  existe.  El  Comodín 
es  polivalente;  es  la  única  función  que  puede  desempeñar  cualquier 
papel  en  la  obra.,  pudiendo  inclusive  sustituir  al  protagonista  cuan¬ 
do  la  naturaleza  realista  de  éste  le  impide  realizar  algo.  Ejemplo: 
el  segundo  acto  de  “Tiradentes”  comienza  con  éste  cabalgando  en 
una  escena  de  fantasía:  como  no  sería  prudente  entrar  con  el  caba¬ 
llo  en  el  escenario,  esta  escena  será  desempeñada  por  el  actor  que 
haga  Comodín,  montando  en  caballo  de  madera,  economizándose 
la  avena.  . . 

Todas  las  veces  que  se  presenten  casos  como  éste,  los  cori¬ 
feos  desempeñarán,  momentáneamente,  la  función  del  Como¬ 
dín. 

La  conciencia  del  actor— comodín  debe  ser  la  del  autor  o 
adaptador  que  se  supone  por  encima  o  más  allá  que  la  de  los 
otros  personajes  en  el  tiempo  y  el  espacio.  Así  en  el  caso  de  Tira¬ 
dentes,  él  no  tendrá  la  conciencia  y  el  conocimiento  posibles  a  los 
Inconfidentes  del  siglo  XVIII;  por  el  contrario,  tendrá  siempre  pre¬ 
sente  los  hechos  acontecidos  desde  entonces.  Esto  deberá  ocurrir 
a  nivel  de  la  Historia  y  a  nivel  de  la  fábula  misma  ya  que,  en  este 
aspecto,  él  representa  también  al  autor  o  recreador  de  la  fábula, 
conocedor  de  principios, medios  y  fines.  Conoce,  por  lo  tanto,  el 
desarrollo  de  la  trama  y  el  objetivo  de  la  obra.  Es  omnisciente.  Pe¬ 
ro  cuando  el  actor  Comodín  desempeña  no  sólo  esa  función  en 
general,  sino  que  asume  en  particular  uno  de  los  personajes,  ad¬ 
quiere  entonces  tan  sólo  la  conciencia  del  personaje  que  interpre¬ 
ta. 
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De  esta  manera,  todas  las  posibilidades  teatrales  le  son  confe¬ 
ridas  a  la  función  Comodín:  es  mágico,  omnisciente,  polimorfo, 
ubicuo.  En  escena  funciona  como  “meneur  de  jeu”,  “raisonneur”, 
“kurogo”,  etc.  El  hace  todas  las  “explicaciones”,  constantes  en  la 
estructura  del  espectáculo,  y  cuando  es  necesario,  puede  ser  ayu¬ 
dado  por  los  corifeos  o  por  la  orquesta  coral. 

Los  demás  actores  están  divididos  en  dos  coros:  deuteragonis- 
ta  y  antagonista  teniendo  cada  uno  su  corifeo.  Los  actores  del  pri¬ 
mer  coro  pueden  desempeñar  cualquier  papel  de  apoyo  al  protago¬ 
nista,  o  sea  papeles,  que  representen  la  idea  central  de  éste.  Así, 
por  ejemplo,  en  el  caso  de  “Hamlet”,  Horacio,  Marcelo,  los  come¬ 
diantes,  el  fantasma,  etc.  Es  el  coro-bueno  (coro  del  héroe). .  El 
otro,  el  cqro-bandido,  el  coro-malo,  está  integrado  por  los  actores 
que  representan  papeles  de  adversarios.  En  el  mismo  ejemplo:  el 
Rey  Claudio,  la  Reina  Gertrudis,  Laertes,  Polonio,  etc. 


Los  coros  no  tienen  un  número  fijo  de  actores,  pudiendo  va¬ 
riar  entre  un  episodio  y  otro.  Existirán  dos  tipos  de  figurines:  uno 
básico,  relativo  a  la  función  y  al  coro  al  que  pertenece.  Otro,  refe¬ 
rente  no  a  cada  personaje  sino  a  los  diferentes  roles  sociales  que  in¬ 
terpretará  durante  el  conflicto  de  la  pieza.  Podrá  haber  apenas  un 
figurín  para  cada  rol  social:  ejército,  iglesia,  proletariado,  aristocra¬ 
cia,  poder  judicial,  etc.  Puede  suceder  que  co-existan  en  el  escena¬ 
rio  dos  0  más  actores,  que  desempeñen  el  mismo  papel:  soldados, 
por  ejemplo.  En  este  caso,  el  figurín  debe  ser  de  tal  manera  que 
pueda  ser  usado  por  igual  número  de  actores,  simultáneamente,  y 
que  le  permita  al  público  identificar  visualmente  a  todos  los  acto¬ 
res  que  desempeñen  el  mismo  papel.  En  caso  contrario  tendría  que 
haber  tantos  trajes  como  personajes. 

Actores  y  actrices  podrán,  indistintamente,  representar  pape¬ 
les  masculinos  o  femeninos,  menos  claro,  en  las  escenas  en  que  él 
sexo  determina  la  acción  dramática.  Las  escenas  de  amor,  por 
ejemplo,  deberán  ser  desempeñadas  por  actores  de  sexos  opuestos 
—a  menos,  que  inesperadamente,  el  Arena  decida  contar  Tennesse 
Williams.  Cosa  bastante  improbable. 

Completando  la  estructura  está  la  orquesta  coral;  guitarra, 
flauta  y  batería.  Los  tres  músicos  tendrán  que  tocar  también  otros 
instruínentos  de  cuerdas,  viento  y  percusión.  Además  del  apoyo 
musical,  la  orquesta  debe  cantar,  aisladamente  o  en  conjunto  con 
el  corifeo,  toaos  los  comentarios  de  carácter  informativo  o  de  la 
fantasía. 
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Esta  es  la  estructura  básica  dei  sistema  que  tendrá  que  ser  lo 
bastante  flexible  como  para  adaptarse  a  la  puesta  de  cualquier 
obra.  Por  ejemplo,  en  el  cáso  de  que  la  obra  necesite  de  la  presen¬ 
cia  de  tres  grupos  en  conflicto,  se  puede  crear  el  coro  tritagonista, 
manteniéndose  el  esquema  intacto  en  todo  lo  demás.  En  el  caso  de 
una  obra  como  Romeo  y  Julieta  se  puede  aumentar  a  dos  el  núme¬ 
ro  de  los  protagonistas,  manteniéndose  un  Comodín  único,  o  atri¬ 
buyéndose  sus  funciones  a  los  corifeos,  que  por  su  parte  represen¬ 
tarán  a  los  jefes  de  las  casas  de  los  Mónteseos  y  los  Capuletos.  En 
el  caso  de  obras  en  las  que  no  haya  un  interés  especial  en  presentar 
al  protagonista,  se  puede  abolir  esta  función  y  crear  dos  “comodi¬ 
nes”  que  podrán  absorber  las  funciones  de  los  corifeos.  Finalmente 
en  el  caso  de  que  una  de  las  fuerzas  en  conflicto  necesite  sólo  de 
uno  o  dos  actores  durante  la  mayor  parte  del  desarrollo  de  la  obra, 
se  puede,  manteniendo  los  corifeos,  agrupar  a  todos  los  demás  ac¬ 
tores  en  un  coro  único  del  “comodín”. 

La  adaptación  de  cada  texto  en  particular,  determinará  las 
modificaciones  necesarias,  conservándose  la  estructura  de  elenco. 
El  “Comodín”  tendrá  también,  en  carácter  permanente,  una  “es¬ 
tructura  de  espectáculo”  para  todas  las  obras.  Esta  se  divide  en  sie¬ 
te  partes  principales:  dedicatoria,  explicación,  episodio,  escena, 
comentario,  entrevista  y  exhortación. 

Todo  espectáculo  comenzará  siempre  con  una  dedicatoria  a 
una  persona  o  hecho.  Podrá  ser  una  canción  cantada  por  todos, 
una  escena  o  simplemente  un  texto  declamado.  También  podrá  ser 
una  secuencia  de  escenas,  poemas,  textos,  etc.  En  “Tiradentes”, 
por  ejemplo,  la  dedicatoria  está  compuesta  por  una  canción,  un 
texto,  una  escena  y  una  canción  cantada  en  coro,  dedicando  el  es¬ 
pectáculo  a  José  Joaquim  da  Maia,  el  primer  hombre  que  tomó 
medidas  concretas  para  la  liberación  del  Brasil. 

La  explicación  consiste  siempre  en  una  quiebra  de  la  conti¬ 
nuidad  de  la  acción  dramática.  Escrita  siempre  en  prosa  y  dicha 
por  el  “Comodín”  en  los  términos  de  una  conferencia,  intenta  co¬ 
locar  la  acción  según  la  perspectiva  de  quien  la  cuenta  en  este  caso, 
el  Teatro  de  Arena  y  sus  integrantes.  Puede  contener  cualquier  re¬ 
curso  propio  de  la  conferencia;  lectura  de  textos,  documentos,  car¬ 
tas,  diapositivas,  noticias  de  los  diarios,  exhibición  de  películas,  de 
mapas,  etc.  Puede  inclusive  llegar  a  deshacer  algunas  escenas  a  fin 
de  enfatizarlas  o  corregirlas,  incluyendo  otras  que  no  figuren  en  el 
texto  original,  en  el  caso  de  adaptaciones,  para  conseguir  mayor 
claridad.  Por  ejemplo:  contando  el  caso  del  indeciso  Hamlet,  se 
puede  presentar  una  escena  del  decidido  Ricardo  III.  Las  explica- 
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dones  marcan  el  estilo  general  de  la  obra:  conferencia,  foro,  deba¬ 
te,  tribunal,  exégesis,  análisis,  defensa  de  una  tesis,  etc.  La  explica¬ 
ción  introductoria  presenta  al  elenco,  al  autor,  al  adaptador,  pre¬ 
senta  las  técnicas  utilizadas,  la  necesidad  de  renovar  ei  teatro,  los 
objetivos  del  texto,  etc.  Como  se  ve,  todas  las  explicaciones  pue¬ 
den  y  deben  ser  extremadamente  dinámicas,  modificándose  en  la 
medida  en  que  la  obra  sea  presentada  en  otras  ciudades  o  fechas. 
De  esta  manera,  cuando  la  obra  se  presenta  en  una  ciudad  donde 
nunca  se  hizo  teatro  antes,  será  más  oportuno  explicar  el  teatro  en 
general  que  el  “Comodín”  en  particular.  Si  en  el  día  de  la  repre¬ 
sentación  ocurrió  algún  hecho  importante  que  está  relacionado 
con  el  tema  de  la  obra,  debe  analizarse  esa  relación.  Queremos  de¬ 
jar  bien  subrayado  el  carácter  transitorio  y  efímero  de  este  sistema 
permanente:  objetivamente  se  trata  de  aumentar  la  velocidad  paFa 
reflejar  el  espectáculo  en  su  momento,  día  y  hora,  sin  reducirse  a 
la  hora,  al  día  o  al  momento. 

La  estructura  general  será  dividida  en  episodios  que  reunirán 
escenas  más  o  menos  interdependientes.  El  primer  tiempo  contará 
siempre  con  un  episodio  más  que  el,  segundo:  2  y  1,  3  y  2,  4  y  3, 
etc. 

Una  escena  o  lance  es  un  todo  en  sí  mismo,  de  pequeña  mag¬ 
nitud,  y  contiene  por  lo  menos  una  variación  en  el  desarrollo  cuali¬ 
tativo  de  la  acción  dramática.  Puede  ser  dialogada,  cantada  o  limi¬ 
tarse  a  la  lectura  de  un  discurso,  poema,  noticia  o  documento,  que 
determine  un  cambio  cualitativo  en  el  sistema  de  fuerzas  conflic- 
tuales. 

Las  escenas  están  ligadas  entre  sí  por  los  comentarios  escritos 
de  preferencia  en  versos  rimados,  cantados  por  los  corifeos  o  por  la 
orquesta  o  por  ambos,  que  sirven  para  ligar  de  manera  fantástica 
una  escena  con  otra.  Puede  limitarse  también  a  la  simple  enuncia¬ 
ción  del  lugar  y  el  tiempo  en  que  transcurre  la  acción.  Consideran¬ 
do  que  cada  escena  tiene  un  estilo  propio,  cuando  sea  necesario, 
los  comentarios  deberán  advertir  al  público  sobre  cada  cambio. 

Las  entrevistas  no  tienen  colocación  estructural  propia  y  de¬ 
terminada,  ya  que  su  aparición  depende  siempre  de  las  necesidades 
expositivas.  Muchas  veces  el  dramaturgo  se  siente  obligado  a  reve¬ 
larle  al  público  el  verdadero  estado  de  ánimo  del  personaje  y  sin 
embargo  no  puede  hacerlo  en  presencia  de  los  demás  personajes. 
Por  ejemplo,  las  acciones  de  Hamlet  sólo  podrán  ser  bien  entendi¬ 
das  si  se  expone  su  deseo  de  morir,  pero  no  podrá  hacerlo  delante 
del  rey  y  de  la  reina,  ni  aun  delante  de  Horacio  u  Ofelia.  Shakes- 
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peare  recurre  entonces  al  monólogo,  como  un  expediente  más 
práctico,  y  rápido  de  información  directa.  También  puede  ocurrir 
que  esa  necesidad  informativa  esté  presente  durante  toda  la  ac¬ 
ción.  O’Neill  resolvió  el  problema  obligando  a  sus  personajes  de 
Extraño  interludio  a  decir  el  texto  hablado  y  el  texto  “pensado” 
durante  toda  la  obra,  en  tonos  diferentes,  ayudado  por  la  ilumi¬ 
nación  y  otros  recursos  teatrales.  En  Días  sin  fin  se  hizo  necesa¬ 
ria  la  presencia  de  dos  actores  para  el  desempeño  del  protagonis¬ 
ta  John  Loving:  uno  interpretaba  a  John,  la  parte  visible  de  su 
personalidad  y  el  otro  a  Loving,  su  intimidad  subjetiva.  También 
el  aparte  ha  sido  largamente  usado  en  la  historia  del  teatro.  El  he¬ 
cho  de  que  esta  técnica  esté  hoy  fuera  de  moda,  se  debe  tal  vez  a 
que  el  aparte  crea  una  estructura  paralela  de  carácter  intermitente, 
que  confunde  la  acción  en  vez  de  explicarla. 

En  el  “Comodín”  esta  necesidad  se  resuelve  con  la  utilización 
de  recursos  que  pertenecen  a  otros  rituales  extra-teatrales  durante 
las  contiendas  deportivas  (fútbol,  boxeo,  etc.)  en  los  intervalos  en¬ 
tre  un  tiempo  y  otro,  o  durante  las  paralizaciones  accidentales  de 
los  partidos,  cuando  los  cronistas,  entrevistan  a  los  atletas  y  técni¬ 
cos,  que  informan  directamente  al  público  sobre  lo  ocurrido  en  el 
campo. 

De  esta  manera,  todas  las  veces  que  sea  necesario  mostrar  el 
“lado  de  adentro”  del  personaje,  el  “comodín”  paralizará  la  acción 
momentáneamente  a  fin  de  que  el  personaje  explique  sus  razones. 
En  estos  casos,  el  personaje  entrevistado  deberá  mantener  su  con¬ 
ciencia  de  personaje,  no  debiendo  el  actor  asumir  su  propia  con¬ 
ciencia  del  “aquí  y  ahora”.  En  Tiradentes,  todo  el  lance  político 
del  Vizconde  de  Barbacena  en  relación  con  la  cobranza  de  los  im¬ 
puestos  reales,  sería  fatalmente  atribuida  a  su  “buen  corazón”  y 
no  a  la  frialdad  de  su  pensamiento,  si  éste  fuera  revelado  íntima¬ 
mente  a  los  espectadores  a  través  de  apartes,  o  recursos  similares, 
lo  que  no  ocurre  al  revelarse  a  través  de  una  entrevista.  Se  debe 
permitir  a  los  espectadores  que  hagan  también  sus  propias  pregun¬ 
tas,  como  en  un  programa  de  auditorio.  Las  entrevistas  son  abier¬ 
tas. 

Finalmente,  la  última  parte  de  la  estructura  del  espectáculo 
consiste  en  la  exhortación  final,  en  que  el  “comodín”  estimula  al 
público  según  el  tema  tratado  en  cada  obra.  Puede  hacerse  en  for¬ 
ma  de  prosa  declamada  o  canción  coral  o  en  una  combinación  de 
ambas.  =■" 

Estas  son  las  dos  estructuras  básicas  del  sistema.  Reiteramos 
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lo  dicho  anteriormente:  el  sistema  es  permanente  sólo  dentro  de  la 
transitoriedad  de  las  técnicas  teatrales.  Con  él  no  se  pretenden  so¬ 
luciones  definitivas  a  los  problemas  estéticos.  Se  pretende  tan  sólo 
hacer  que  el  teatro  vuelva  a  ser  posible  en  nuestro  país.  Y  se  pre¬ 
tende  continuar  pensando  que  es  útil. 

Hoy  en  día  los  héroes  no  son  bien  vistos.  .  .  Hablan  mal  de 
ellos  todas  las  nuevas  corrientes  teatrales,  desde  el  neorrealismo 
neo-romántico  de  la  reciente  dramaturgia  norteamericana  que  se 
complace  en  la  disección  del  fracaso  y  de  la  importancia,  hasta  el 
nuevo  brechtianismo  sin  Brecht. 

En  el.  caso  norteamericano  está  claro  el  objetivo  ideológico 
propagandístico  de  la  exhibición  del  fracaso:  siempre  es  bueno 
mostrar  que  hay  en  el  mundo  gente  en  peor  situación  que  la  nues¬ 
tra  —esto  tranquiliza  al  público  más  cuerdo  que  agradece  fácilmen¬ 
te  a  Dios  por  su  disponibilidad  financiera  que  le  permitió  comprar 
la  entrada  del  teatro,  o  que  agradece  su  pequeña  felicidad  casera, 
opuesta  a  los  personajes  atormentados  por  taras,  esquizofrenias, 
neurosis  y  otras  enfermedades  del  psicoanálisis  cotidiano.  El  héroe, 
sea  quien  sea,  trae  siempre  eonsigo  el  movimiento,  y  el  “  ino!”  El 
teatro  norteamericano,  por  el  contrario,  debe  siempre  decir  que  sí, 
en  su  comercial  obsecuencia.  Su  principal  función  es  tranquilizado¬ 
ra  y  sedante. 

En  el  caso  del  “neo-brechtianismo”  el  problema  se  complica. 
Cabe  preguntar:  ¿fué  Brecht  quien  eliminó  a  los  héroes,  o  fueron 
las  interpretaciones  de  algunos  de  sus  más  ávidos  exégetas?  Tal  vez 
ayude  a  la  discusión  el  estudio  de  algunos  casos  concretos: 

En  uno  de  sus  poemas,  Brecht  cuenta  historias  de  héroes,  en¬ 
tre  ellas  la  de  San  Martín,  él  Caritativo.  Cuenta  que  una  noche,  ca¬ 
minando  por  las  calles  heladas  en  un  riguroso  invierno, encontró  a 
un  pobre  muriéndose  de  frío  y,  “heroicamente”  no  vaciló:  rasgó 
en  dos  su  capa  y  le  dio  la  mitad  al  pobre.  ¡Los  dos  murieron  hela¬ 
dos  jun tos!  Preguntamos:  ¿San  Martín  fue  un  héroe  o,  digámoslo 
moderadamente,  en  atención  a  su  santidad,  tuvo  un  gesto  “poco 
reflexivo”?.  .  .  No  hay  ningún  criterio  de  heroicidad  que  recomien¬ 
de  la  estupidez.  El  heroísmo  de  San  Martín  no  se  desmitifica  por 
una  simple  razón:  no  es  heroísmo. 

En  otro  poema  también  sobre  héroes,  Brecht  enfatiza  el  he¬ 
cho  de  que  cuando  un  general  gana  una  batalla,  a  su  lado  comba¬ 
ten  millares  de  soldados;  cuando  Julio  César  atraviesa  el  Rubicón 
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lleva  consigo  a  un  cocinero.  Evidentemente  no  critica  al  héroe  por 
el  hecho  de  no  saber  cocinar  ni  al  general  por  luchar  acompañado. 
Brecht  amplía  el  número  de  héroes  sin  destruir  a  ninguno. 

Sin  embargo,  se  afirma  que  Brecht  des-heroiza.  Se  cita  como 
ejemplo  a  Galileo  frente  al  Tribunal  de  la  Inquisición,  negando 
“cobardemente”  el  movimiento  de  la  tierra.  Dicen  los  exégetas  que 
si  Galileo  fuera  un  héroe,  continuaría  afirmando  heroicamente  que 
la  tierra  se  mueve  y  soportaría  las  llamas  más  heroicamente  toda¬ 
vía.  Yo  prefiero  pensar  que  para  ser  un  héroe  no  es  absolutamente 
indispensable  ser  burro  —y  hasta  me  atrevo  a  imaginar  que  una 
cierta  dosis  de  inteligencia  es  una  condición  básica.  Atribuir  heroís¬ 
mo  a  un  acto  de  estupidez  es  una  mistificación.  El  heroísmo  de 
Galileo  consistió  en  mentir,  porque  decir  la  verdad  hubiera  sido 
una  estupidez. 

Brecht  no  fustiga  al  heroísmo  “en  sí”,  pues  éste  no  existe,  si¬ 
no  a  ciertos  conceptos  de  heroísmo.  Y  cada  clase  tiene  el  suyo.  Es 
en  un  poema  que  afirma  que  el  hombre  debe  “saber  decir  la  ver¬ 
dad  y  mentir,  esconderse  y  exponerse,  matar  y  morir”.  Eso  suena 
bien  distante  del  héroe  del  Kipling  de  Serás  un  hombre,  hijo  mío. 
Suena  en  cambio  bien  próximo  de  las  tácticas  guerrilleras  del 
maoismo:  “Sólo  se  debe  atacar  al  enemigo  de  frente  cuándo  se  es 
proporcionalmente  diez  veces  más  fuerte  que  él”.  Escuchando  a 
Mao,  seguramente  Orlando  se  pondría  mucho  más  furioso  que 
cuando  escuchaba  al  tío ;  el  heroísmo  de  los  Amadises  y  los  Cides 
están  determinados  por  estructuras  de  vasallaje  y  soberanía  y  el 
que  pretenda  reeditarlo  fuera  de  esas  estructuras  tendrá  que  pelear 
necesariamente  contra  molinos  de  viento  y  odres  de  vino,  frente  a 
las  miradas  curiosas  de  prostitutas  que  en  otro  tiempo  fueron  cas¬ 
tellanas.  Tal  fue  la  suerte  de  Don  Quijote  y  tal  será  siempre.  Siem¬ 
pre  los  héroes  de  una  clase  serán  los  quijotes  de  la  clase  que  la  su¬ 
cede.  El  enemigo  del  pueblo,  Dr.  Stockman,  es  un  héroe  burgués. 
¿En  qué  consiste  su  heroísmo?  Si  es  necesario,  será  capaz  de  optar 
por  hacer  desaparecer  su  ciudad,  pues  considera  honrada  sólo  la  ac¬ 
titud  de  denunciar  la  polución  de  las  aguas  termales,  única  o  prin¬ 
cipal  fuente  de  renta  del  municipio.  En  el  texto  de  Ibsen  se  revela 
la  contradicción  entre  la  necesidad  de  crecimiento  burgués  de  la 
ciudad  y  los  valores  morales  que  los  ciudadanos  pregonan.  Stock¬ 
man  se  queda  con  los  valores  y  comete  el  error  de  la  “pureza” 
—ahí  reside  su  tipo  especial  de  heroísmo.  Podríamos  condenarlo 
porque  sabemos  que  la  solución  real  (siempre  que  se  tome  en 
cuenta  la  verdad  de  otra  clase  que  no  sea  la  burguesa)  no  es  la  que 
Stockman  propone  y  ni  siquiera  está  contenida  en  los  términos  del 
problema  que  expone  la  obra.  Pero  si  lo  condenamos,  no  condena- 
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remos  tan  sólo  su  heroísmo,  sino  también  a  la  burguesía  y  todas 
sus  estructuras,  inclusive  las  morales. 

El  heroísmo  de  Stockman  está  determinado  y  avalado  por  las 
estructuras  burguesas  que  lo  patrocinan  e  informan.  Cada  clase, 
casta  o  estamento  tiene  su  héroe,  propio  e  intransferible.  Por  lo 
tanto,  el  héroe  de  una  clase  sólo  podrá  ser  comprendido  con  los 
criterios  y  valores  de  esa  clase.  Las  clases  dominadas  podrán  “en¬ 
tender”  a  los  héroes  de  las  clases  dominantes  mientras  continúe  la 
dominación,  inclusive  moral.  El  Cid  Campeador  arriesgó  su  vida 
heroicamente  en  defensa  de  Alfonso  VI  y  heroicamente  soportó  la 
humillación  como  recompensa.  Hoy,  muy  heroicamente,  el  Cam¬ 
peador  habría  llevado  a  su  señor  ante  los  Tribunales  del  Trabajo,  y 
organizado  piquetes  en  las  puertas  de  la  fábrica  enfrentando  los  ga¬ 
ses  lacrimógenos  y  las  balas  policiales.  El  Cid-vasallo  no  fue  tonto 
por  haber  hecho  lo  que  hizo,  ni  lo  sería  el  Cid-proletario  por  hacer 
lo  que  haría.  Fue  y  será  un  héroe. 

Lidiando  con  héroes,  la  literatura  puede  indiferentemente 
presentarlos  como  seres  humanos  reales,  o  bien  mitificarlos.  La 
forma  de  usarlos  debe  depender  tan  sólo  de  los  fines  que  se  propo¬ 
ne  cad^  obra.  Julio  César  sufría  enfermedades:  esto  puede  ser  reve¬ 
lado  en  el  personaje,  como  también  se  lo  puede  mitificar  haciéndo¬ 
lo  gozar  de  espléndida  salud,  o  simplemente  no  haciendo  alusión  al 
asunto. 

El  mito  es  la  simplificación  del  hombre.  Contra  esto  no  tene¬ 
mos  nada  que  objetar.  Pero  la  mitificación  del  hombre  no  tiene  ne¬ 
cesariamente  que  ser  mistificadora,  pues  contra  esto  mucho  se  pue¬ 
de  y  se  debe  objetar.  Nada  nos  molesta  en  el  mito  de  Espartaco, 
aunque  sepamos  que  tal  vez  no  haya  sido  tan  grande  su  valentía. 
Nada  nos  molesta  en  Cayo  Graco  y  su  reforma  agraria.  Pero  el  mi¬ 
to  de  Tiradentes  nos  perturba.  ¿Por  qué? 

El  proceso  mitificador  consiste  en  magnificar  la  esencia  del 
hecho  acontecido  y  del  comportamiento  del  hombre  mitificado.  El 
mito  de  Cayo  Graco  es  mucho  más  revolucionario  de  lo  que  debe 
haber  sido  el  hombre  Cayo  Graco.  Pero  es  verdad  que  'el  hombre 
distribuyó  tierras  a  los  campesinos  y  por  eso  fue  asesinado  por  los 
señores  de  la  tierra.  La  diferencia  entre  el  hombre  y  el  mito  es  aquí 
tan  sólo  de  cantidad,  pues  la  esencia  del  comportamiento  y  de  los 
hechos  es  la  misma:  se  magnifican  los  hechos  esenciales  y  se  elimi¬ 
nan  los  circunstanciales.  Por  ejemplo:  su  cocinero,  sus  vinos  y  sus 
amores  no  integran  el  mito  aunque  puedan  haber  integrado  el 
hombre.  Para  la  institución  del  mito  Tiradentes  es  igualmente  irre- 
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levante  ai  presentar  a  su  hija  ilegítima  y  a  su  concubina,  aunque  para 
él  mismo  las  dos  pudieran  ser  muy  relevantes,  cosa  que  no  duda¬ 
mos  en  ningún  momento. 


Si  la  mitificación  de  Tiradentes  hubiera  consistido  exclusiva¬ 
mente  en  la  eliminación  de  hechos  secundarios,  no  habría  habido 
ningún  problema.  Pero  las  clases  dominantes  tienen  por  costumbre 
la  “adaptación”  de  los  héroes  de  otras  clases.  La  mitificación,  en 
estos  casos,  consiste  en  empalidecer,  como  si  fuera  sólo  circuns¬ 
tancial,  el  hecho  esencial,  promoviendo,  por  otro  lado,  las  carac¬ 
terísticas  circunstanciales  a  la  condición  de  esencia.  Así  sucedió 
con  Tiradentes.  -La  importancia  mayor  de  los  actos  que  practicó 
reside  en  su  contenido  revolucionario.  Episódicamente  también 
fue  un  estoico.  Tiradentes  fue  revolucionário  en  su  momento,  co¬ 
mo  lo  sería  en  otros,  inclusive  en  el  nuestro.  Pretendía,  aunque 
románticamente,  el  derrocamiento  de  un  régimen  de  opresión  y 
deseaba  sustituirlo  por  otro  más  capaz  de  promover  la  felicidad  de 
su  pueblo.  Pretendió  esto  en  nuestro  país,  como  seguramente  lo 
hubiera  secundarizado  y  en  su  lugar,  prioritariamente,  surge  el  su¬ 
frimiento  en  la  horca,  la  aceptación  de  la  culpa,  la  candidez  con 
que  besaba  el  crucifijo,  etc.  Hoy  se  acostumbra  a^pensar  en  Tira¬ 


dentes  como  en  el  héroe  de  la 


independencia  pero  se  olvida  pensar 
en  él  como  en  un  héroe  revolucionario  transformador  de  su  reali¬ 


dad.  El  mito  está  mistificado.  No  es  el  mito  lo  que  debe  ser  des¬ 
truido:  es  1-a  mistificación.  No  es  el  héroe  el  que  debe  ser  empeque¬ 
ñecido:  es  su  lucha  la  que  debe  ser  magnificada. 


Brecht  cantó:  “Feliz  el  pueblo  que  no  necesita  de  héroes’ 


Estoy  de  acuerdo.  Pero  nosotros  no  somos  un  pueblo  feliz:  por  eso 


necesitamos  a  los  héroes.  Necesitamos  a  Tiradentes. 


NOTAS 


1 Técnicas  del  sistema  comodín 


Así  como  en  nuestra  vida  cotidiana  vivimos  rituales  y  no  los  perdbimos,  también 
en  el  teatro  es  difícil  percibirlos;  por  lo  tanto  se  toma  necesaria  la  utilización  de  ciertas 
técnicas  que  permitan  al  espectador  “ver”  los  rituales  como  tales,  ver  las  necesidades  so¬ 
ciales  y  no  las  voluntades  individuales,  ver  la  alienación  del  personaje  sin  que  se  establez¬ 
ca  con  él  una  relación  empática. 


Esto  es  mucho  más  fácil  de  lograr  en  el  cine,  dado  que  la  cámara  elige  el  foco  de 
atención  del  espectador  y  concentra  su  observación  sobre  determinado  punto.  Así,  Anto- 
nioñi  es  el  maestro  de  la  “cosificadón”.  El  personaje  de  Alain  Deion  en  “El  edipse”  tie¬ 
ne  una  tremenda  voluntad  de  poder,  de  ser  el  primero,  de  estar  adelante;  y  eso  se  ve  co- 
sificado  en  el  momento  en  que  su  codie  (siempre  antes  lo  habíamos  visto  en  desenfrena- 
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da  carrera)  es  mostrado  colgado  de  una  grúa  después  de  haberse  caído  en  el  río,  o  cuan¬ 
do,  después  de  hacer  el  amor  con  Mónica  Vitti,  vuelve  a  colgar  los  6  ó  7  teléfonos  que 
inmediatamente  vuelven  a  llamar  y  a  alienarlo  en  el  mundo  de  la  Bolsa. 

En  teatro,  el  movimiento  de  los  actores  tiene  que  hacer  lo  que  en  cine  se  hace  con 
la  cámara. 

1)  Descomposición  del  ritual.  El  ritual  es  descompuesto  de  forma  que  no  se  lo  vea 

en  su  forma  “familiar”:  el  torturado  reacciona  a  gran  distancia  del  torturador,  el  amante 
de  la  amada;  dos  jugadores  de  box  luchan  a  distancia,  etc.  Se  trata  de  la  descomposición 
de  un  fenómeno  en  sus  partes,  del  desmontaje  del  mecanismo  a  fin  de  que  las  partes  de 
ese  mecanismo  se  puedan  ver  en  su  independencia.  — 

2)  Descomposición  en  el  tiempo.  Consiste  en  colocar  las  reacciones  con  anteriori¬ 
dad  a  las  acdones.  Así  el  luchador  sufre  el  golpe  antes  que  se  lo  den,  el  vasallo  se  arrodi¬ 
lla  antes  de  que  entre  el  soberano,  etc.  Así,  uno  de  los  personajes  alienados  cumple  su 
función  dentro  del  ritual  aunque  esté  ausente  el  otro  miembro  de  la  relación.  Eli  emplea¬ 
do  servil  sigue  siendo  servil  aun  cuando  no  hay  a  quien  servir,  el  general  mandón  sigue 
siendo  aunque  no  haya  a  quien  mandar,  etc.  Se  trata  casi  de  sustraer  la  figura  que  deter¬ 
mina  un  ritual  y  mantener  la  figura  ritualizada  desempeñando  su  ritual. 

3)  Multiplicación  de  perspectivas  ópticas.  Se  reproduce,  en  distintas  perspectivas 
ópticas,  el  mismo  ritual,  de  la  misma  manera  como  un  gol  de  fútbol  es  reproducido  por 
la  prensa  desde  distintas  perspectivas  que  revelan  al  jugador  en  distintas  posiciones.  En 
“Bolívar”  es  presentada  a  un  torturador  multiplicado  por  tres,  todos  ejecutando  el  mis¬ 
mo  movimiento  y  al  mismo  tiempo  alejados  del  torturado. 

4)  Aplicación  a  una  escena  de  un  ritual  de  otra.  Por  ejemplo,  a  una  relación  lati¬ 
fundista-campesino,  se  aplica  el  ritual  sacerdote-fiel  cuando  se  desea  revelar  el  carácter 
clasista  de  determinada  iglesia  en  determinado  momento.  O  al  ritual  amoroso  se  aplica 
el  ritual  señor-esclavo;  al  de  capitán-soldado,  el  de  capitalista-obrero,  etc. Tiene  el  senti¬ 
do  de  revelar  la  verdadera  esencia  de  las  relaciones,  eliminando  todas  las  exterioridades 
simuladoras. 

5)  Repetición  del  ritual.  El  ritual  se  repite  dos  o  tres  veces,  de  manera  idéntica  o 
modificada,  de  modo  que  el  espectador  se  dé  cuenta  de  los  hüos  que  mueven  ese  ritual. 

6)  Rituales  simultáneos.  A  un  ritual  se  agrega  otro,  simultáneamente,  que  le  sirva 
de  parangón  o  que  le  agregue  un  sentido. 

7)  Metamorfosis.  El  cambio  de  personaje  en  un  actor  puede  ser  hecho  de  manera 
que,  a  través  de  una  transformación  lenta,  el  nuevo  personaje  que  aparece  en  el  actor 
mantenga  las  características  del  anterior.  Un  perro  que  se  transforma  en  soldado,  etc. 
Cuando  no  se  desea  eso,  se  hace  la  transformación  por  medio  del  “corte”. 

2.-  Máscara  social 

—  comportamiento-voz,  movimiento,  gesto,  interpretación; 

—  escenografía-utilería,  ropa,  objetos  personales,  colores,  máscaras  reales  físicas, 
folklóricas  o  no,  pero  de  claro  e  inmediato  contenido,  fácilmente  reconocible; 

I  —  ¿A  qué  clase  pertenece  el  personaje?  Este  es  el  momento  básico  para  la  ca¬ 
racterización  de  la  máscara  social,  comportamiento  y  escenografía.  ¿Burgués  u  obrero? 
¿Latifundista  o  campesino?  ¿Dueño  de  las  tierras  que  labra?  ¿En  qué  régimen?  ¿Buró¬ 
crata?  ¿Gerente?  En  resumen:  ¿alquila  su  fuerza  de  trabajo  o  explota  su  capital  (diñe* 
ro  o  tierras)? 
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II  —  ¿Cuál  es  su  rol  sodai  básico?  ¿Referido  a  las  reladones  de  producción?  ¿Ca¬ 
pataz?  ¿Gerente?  ¿Secretario?  ¿Dactilógrafo  de  primera  o  asistente  de  dactilógrafo?  ¿Po¬ 
licía  en  una  ciudad  grande  o  policía  de  un  pueblito,  obedeciendo  a  la  burocrada  del  Mi¬ 
nisterio  del  Interior  o  al  comisario-propietario  del  pueblo?  ¿Traficante  de  dro^s?  ¿Cho- 
,fer  del  coronel  o  de  un  taxi?  ¿Cuánto  gana  en  reladón  a  los  demás  con  los  cuaies  está  en 
más  próximo  y  permanente  contacto? 

IH  —  ¿Relación  de  familia?  ¿Padre?  ¿Madre?  ¿Hijo  o  hija?  ¿Sobrino?  ¿Tío  o  tía? 
¿Cuál  es  la  relación  estructural  familiar  en  reladón  a  la  estructura  que  el  mismo  persona¬ 
je  mantiene  fuera  de  la  familia  en  el  ámbito  de  la  producrión?  ¿El  padre  es  el  que  más 
gana  dentro  de  la  familia  o  es  la  madre  y  el  padre  es  jubilado  o  desocupado?  ¿La  hija  es 
obrera  de  sus  padres  o  es  la  que  se  escapó,  trabaja  en  un  night  club  y  mantiene  la  familia 
como  patrona? 

IV  —  ¿Sexo?  Lo  mismo:  la  estructura  de  reladones  sexuales  y  familiares  compara¬ 
da  a  la  estructura  de  reladones  de  producdón. 

V  —  Conjunto  soda]  f amiba-vecindario- trabajo.  Vecinos,  compañeros,  miembros 
del  mismo  equipo  de  fútbol,  de  la  misma  sodedad  de  fomento  del  barrio,  de  la  misna 
dase  de  la  escuela,  de  la  misma  profesión,  etcétera. 


Desenmascarar 

Consiste  en  establecer  todas  las  estructuras  de  reladón  humana  posibles  para  cada 
caso,  comparando  unas  a  las  otras:  relaciones  de  producción,  de  trabajo,  de  sexo,  de  fami¬ 
lia,  de  diversión.  El  personaje  debe  ser  desenmascarado  en  todos  los  papeles  que  desem¬ 
peña,  en  la  interdependenda  de  cada  rol,  en  la  traducdón  de  un  rol  de  una  estructura  a 
otro  rol  de  otra  estructura,  etcétera. 

Es  importante  comprender  que  los  hombres,  básicamente  iguales,  se  reladonan 
ende  sí  según  estructuras  desiguales  (familia,  trabajo,  escuela,  vedndario,  barra,  etc.), 
determinadas  básicamente,  infraestructuralmente,  por  las  reladones  de  producdón.  Si 
cambian  éstas,  inexorablemente  cambiarán  todas  las  demás.  En  un  proceso  revoiudona- 
rio,  lo  importante  es  mostrar  los  cambios  de  infraestructura  y  la  necesidad  de  cambios 
de  la  superestructura  que  hagan  avanzar  el  proceso. 

Ejemplos: 

Guardia: 

proletario  porque  gana  un  sueldo  alquilando  su  fuerza  de  trabajo  (usa  ropa  de 
obrero) ; 

burgués  porque,  en  determinados  casos,  defiende  los  intereses  de  la  dase  burguesa 
y  piensa  como  ella  (usa  una  galera  o  algo  que  los  espectadores  deddan  que  es 
simbólico  de  la  burguesía); 

compañero'de  ios  demás  guardias  (usa  colores  de  un  determinado  equipo  de  fút¬ 
bol,  por  ejemplo); 

represor  en  el  ejercicio  de  sus  fundones,  reprime  a  fin  de  mantener  el  orden  (usa 
un  palo  c  revólver) ; 

padre  de  sus  hijos  (usa  cualquier  cosa  que  en  el  ejerddo  sea  reconocido  como  sim¬ 
bólico  de  un  padre.  . .),  etcétera. 


Cura: 

Cruz  -  sacrifiao  de  Dios; 
biblia-  persuasión; 
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chicote  -  represión; 
pantalones  vaquero  -  latifundista, 

Padre:  - 

Burgués,  jefe  de  la  familia; 

socio  de  la  madre  en  la  explotación  de  los  hijos; 

patrón  de  la  hija  a  quien  quiere  o  necesita  vender  a  buen  precio  o  evitar  que  se 
acueste  con  alguien  a  riesgo  de  quedar  embarazada  y  tener  que  mantener  una 
boca  más. 

Etapas  del  proceso 

I.  Desritualizar  y  desenmascarar  • 

descomponer  cada  personaje  en  los  elementos  de  su  máscara  sodal;  analizar  los  ri¬ 
tuales  que  esa  máscara  debe  necesariamente  desarrollar  en  sus  relaciones  diarias, en 
los  varios  conjuntos  de  estructuras  y  relaciones:  producción,  familia,  vecindario, 
barra,  etcétera. 

II.  Análisis  y  discusión  • 

estudio  de  todas  las  nuevas  posibilidades  de  combinaciones  y  transformaciones  de 
máscaras  y  rituales  sociales;  posibles  o  necesarios  cambios  de  las  superestructuras 
motivados  por  cambios  de  la  infraestructura.  Por  ejemplo:  Righi  -  la  policía  man¬ 
tiene  el  órden  y  así  seguirá  siendo  -  lo  que  cambiará,  y  eso  profundamente,  es  el 
orden  que  hay  que  mantener.  En  este  ejemplo  el  policía  deberá  sacarse  la  galera 
burguesa  y  ponerse  un  casco  obrero  (no  es  por  otra  razón  que  los  policías  nortea¬ 
mericanos  se  parecen  más  a  los  astronautas  que  a  sus  “compañeros"  obreros). 

III.  Re-riluaii/.adón  y  re-enmascaramiento  - 

después  de  la  selección  de  los  nuevos  elementos,  se  seleccionan  igualmente  los 
nuevos  rituales  y  se  comparan  las  nuevas  estructuras  con  las  anteriores. 
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EL  NUEVO  TEATRO  COLOMBIANO 


Enrique  Buenaventura 


Podemos  decir  que  el  “nuevo”  teatro  eri  Colombia  se  plantea 
la  siguiente  pregunta: 


¿Rompe  el  teatro  las  amarras  del  “culturismo”,  como  arte 
por  el  arte,  y  gana  un  consumidor  calificado  dentro  de  los  sectores 
más  avanzados  del  movimiento  obrero  y  popular  y,  en  base  a  ello, 
se  modifica  o  se  renueva,  transformándose?  O  bien,  sería  más  co¬ 
rrecto  invertir  los  términos  de  esta  proposición  y  decir  que  la  clase 
obrera  del  país,  con  su  actual  crecimiento  y  proceso  unitario  y 
concientizador,  se  está  tomando  también  el  terreno  del  teatro,  co¬ 
mo  forma  de  arte  que  le  resulta  hoy  por  hoy,  más  inmediata  y  ase¬ 
quible?  Tenemos,  para  dar  el  más  simple  ejemplo,  este  hecho:  La 
Corporación  Colombiana  de  Teatro  — CCT— ,  es  una  organización 
gremial  que  garantiza  cada  vez  más  la  independencia  y  unidad  de 
los  trabajadores  del  teatro.  Pues  bien,  esta  organización,  sin  duda 
alguna,  ha  sido  posible  gracias  a  la  escuela  de  gremialismo  y  de  or¬ 
ganización  popular  independiente  que  hace  largos  años  viene  ejer¬ 
ciendo  el  movimiento  obrero  colombiano  y  que  ha  influido,  con 
sus  objetivos  y  métodos,  a  los  sectores  más  conscientes  de  las  lla¬ 
madas  “capas  medias”. 


Es  verdad,  el  camino  del  teatro  nyevo  tiene  una  sola  direc¬ 
ción:  artistas-movimiento  obrero  y  popular.  Pero  esa  dirección,  co¬ 
mo  toda  dirección,  se  puede  recorrer  en  dos  sentidos;  toda  polémi¬ 
ca  desarrollada  en  el  teatro  nuevo  colombiano,  entre  sus  diferentes 
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grupos  de  avanzada,  sólo  podrá  definirse,  a  nuestro  modo  de  ver, 
concretamente,  en  la  medida  en  que  el  trecho  que  marca  esa  direc¬ 
ción  se  recorra  en  estos  dos  sentidos:  1)  que  la  gente  de  teatro  va¬ 
ya  al  pueblo,  a  los  sindicatos,  barrios,  etc.,  a  alimentarse  de  sus 
problemas  y  a  comprometerse  con  ellos;  2)  que  el  pueblo,  como 
movimiento  orgánico,  encabezado  por  los  obreros,  necesite  Jel  tea¬ 
tro,  del  arte  en  general,  en  su  lucha  y  avance  hacia  él.  Los  foros 
teatrales,  la  sola  discusión,  no  va  a  resolver  jamás  este  problema  a 
pesar  de  que  se  perfeccione  y  multiplique. 

A  los  obreros,  campesinos  y  trabajadores  en  generad  les  intere¬ 
sa  mucho  la  propaganda  artística.  Claro  está.  Por  ejemplo,  en  una 
manifestación  se  pueden  y  deben  portar  muchas  pancartas  o  vallas 
bien  trabajadas.  En  un  acto  o  conferencia  política  (y  por  qué  no 
en  un  mitin  o  manifestación)  se  deben  hacer  también  pancartas 
teatrales  o  musicales,  “sketchs”  o  canciones  de  protesta,  etc.;  todo 
arte  que  traduzca  las  consignas  en  imágenes.  El  obrero  teatral  en¬ 
tiende  que  es  un  deber  del  revolucionario  poner  así  el  arte  al  servi¬ 
cio  de  la  agitación  y  la  propaganda. 

Pero  la  tarea  de  la  “Revolución  cultural”  no  consiste  sólo  en 
llenar  la  escena  o  el  muro  con  los  “sketchs”  y  pancartas  que  que¬ 
den  de  las  manifestaciones  y  que  no  alcance  a  dañar  la  policía.  La 
tarea  de  hacer  un  arte  nuevo,  una  nueva  cultura,  ya  la  definió  así 
Lenin;  como  todos  sabemos:  “La  cultura  proletaria  tiene  que  ser  el 
desarrollo  lógico  del  acervo  de  conocimientos  conquistados  por  la 
humanidad”. 

Por  lo  tanto,  al  movimiento  obrero  revolucionario  y  a  sus 
aliados  no  les  interesa  mucho  mostrar,  en  una  sala  de  teatro,  que 
son  capaces,  por  ejemplo,  de  tomarse  las  armas  o  de  tomarse  las 
tierras  o  de  parar  una  fábrica. 

Y  ello  por  una  razón  muy  sencilla:  porque  hace  mucho  tiem¬ 
po  la  clase  obrera  viene  demostrando  en  Colombia  que  es  capaz  de 
parar  aviones  o  cerrar  bancos  o  fábricas,  etc.  Demostrar  cómo  el 
obrero  es  capaz  de  tomarse  un  fusil  haciendo  una  acrobacia,  en  la 
escena  —le  puede  interesar—  sólo  a  un  frustrado  soñador,  pequeño 
burgués,  que  juega  con  fusiles  de  palo  o  de  utilería  para  tranquili¬ 
zarse  de  su  impotencia  de  participar  efectivamente  en  las  difíciles 
luchas  nacionales  contemporáneas. 

A  la  clase  obrera  consciente  y  al  movimiento  popular  organi¬ 
zado  y  amplio  le  interesa  demostrar  en  escena  que  é's  capaz  de  arre¬ 
batar  a  la  burguesía  el  monopolio  del  teatro  como  un  medio  de 
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producción,  como  un  medio  de  apropiación  de  la  realidad  como 
“arte”. 

A  la  clase  obrera  no  le  interesa  informar  en  el  tablado  que  fue 
capaz  de  llevar  a  cabo  las  “bananeras”  —la  primera  gran  jomada 
anti-imperialista  de  nuestra  historia  contemporánea—.  Eso  ya  lo 
demostró  en  la  vida  real. 

Les  interesa  otra  cosa:  mostrar  que  es  capaz  de  construir  un 
nuevo  teatro  con  lenguaje  autónomo-,  peculiar  en  contenido  y  for¬ 
ma,  del  mundo  obrero  contemporáneo. 

Teatro  y  “Cultura” 

No  vamos  a  definir  aquí  el  término  “cultura”  cuya  ambigüe¬ 
dad  exigiría  un  trabajo  de  precisión  que  está  fuera  de  nuestro  pro¬ 
pósito.  Nos  vamos  a  referir  a  la  “actividad  cultural”  en  la  acepción 
más  común  y  corriente:  relación  de  los  productos  artísticos  (o  de 
los  que  pasan  como  tales)  con  el  público  en  general. 

En.  nuestro  país  la  relación  entre  productos  artísticos  y  públi¬ 
co  es  en  términos  generales  clandestina.  Basta  ver  el  espacio  míni¬ 
mo  que  le  dedica  la  prensa.  Clandestina  y  ritual.  Una  especie  de 
misa  negra  que  se  oficia  en  unos  pocos  salones  o  teatros  a  manera 
de  “templos”,  con  un  público  profesional  que  en  casos  más  o  me¬ 
nos  excepcionales  se  convierte  en  un  “coctel”  social,  es  decir  en 
ritual  de  prestigio,  invadiendo  así,  furtivamente,  espacios  de  la  pá¬ 
gina  social  en  los  periódicos  burgueses  y  despertando  una  cierta  cu¬ 
riosidad  en  un  público  algo  más  amplio.  De  todos  modos,  ese  pú¬ 
blico,  un  poco  más  numeroso,  no  pasa  de  una  actitud  de  curiosi¬ 
dad,  pero  no  puede  relacionar  esos  productos  artísticos,  ni  el  ritual 
que  los  rodea,  con  los  problemas  que  lo  acosan  o  que  le  atañen.  Ni 
siquiera  puede  separar,  entre  esos  productos,  aquellos  que  de  algún 
modo  le  conciernen,  en  cuanto  a  sus  necesidades,  porque  la  hete¬ 
rogeneidad  de  la  oferta  en  el  espectáculo  y  las  condiciones  de  mer¬ 
cado  en  que  se  le  presenta,  lo  más  que  pueden  despertar  en  él  es 
vaga  curiosidad. 

Pues  bien,  en  este  panorama,  el  teatro  es  una  excepción.  El 
teatro  ha  roto  esa  relación  solemnemente  frívola  con  el  público, 
precisamente  en  un  intento,  hasta  ahora  sólo  cualitativamente  im¬ 
portante,  de  ir  a  un  público  amplio  y  preferentemente  popular. 
Decimos  cualitativamente  importante  porque  no  nos  hacemos  nin¬ 
guna  ilusión  de  haber  llegado  ni  de  llegar,  por  ahora,  a  un  gran  pú¬ 
blico  obrero  y  popular.  Ello  por  razones  que  elucidaremos  más 
adelante. 
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En  este  intento,  sin  embargo,  hemos  roto  con  esa  actividad 
“cultural”  que  describimos  antes.  Nos  hemos  salido  de  esa  “cultu¬ 
ra”  y  nos  hemos  lanzado  a  una  aventura  que  cuestiona,  desde  to¬ 
dos  los  ángulos  y  a  todos  los  niveles,  nuestro  trabajo. 

El  enfrentarnos  a  públicos  que  no  sabían  de  la  existencia  del 
teatro  ni  del  arte,  nos  ha  llevado  a  elaborar  un  producto  artístico 
que  resulte  útil  y  necesario  para  esos  públicos.  Es  verdad  que  esta 
“penetración”  (llamémosla  así)  no  es  todavía  muy  amplia  ni  muy 
profunda,  pero  en  la  medida  en  que  se  ha  producido  ha  logrado 
unas  respuestas  que,  examinadas  con  cuidado,  resultan  tan  extraor¬ 
dinarias  como  comprometedoras. 

Extraordinarias  resultan  porque  en  esos  sectores,  a  pesar  de 
las  condiciones  precarias  de  quienes  realizan  el  trabajo  y  de  los  tra¬ 
bajadores  usuarios  del  mismo,  se  ha  despertado  un  profundo  inte¬ 
rés.  No  sólo  la  iniciativa  en  cuanto  a  exigir  y  demandar  el  producto 
teatral,  por  nosotros  elaborado,  ha  comenzado  a  crecer  en  esos  sec¬ 
tores,  sino  que  en  muchos  lugares,  núcleos  importantes  de  esos  pú¬ 
blicos  han  decidido  empezar  a  elaborar  ellos  mismos  el  producto 
teatral  con  o  sin  ayuda  nuestra  y  utilizándolo  con  finalidades  que 
podríamos  llamar  “extra-artísticas”,  especialmente  políticas  y  so¬ 
ciales  propagandísticas. 

Y  comprometedoras  resultan  igualmente,  por  cuanto  se  pone 
en  tela  de  juicio  toda  la  práctica  “cultural”  existente  hoy  en  el 
país  y  convierte  así  el  teatro  en  una  vanguardia  de  la  práctica  artís¬ 
tica,  obligándonos  a  preguntamos,  desde  la  posición  tomada  por  el 
teatro,  cuál  es  el  papel  del  arte  en  la  coyuntura  que  vivimos  aquí  y 
ahora,  cuáles  son  las  características  de  su  práctica  específica  y  cuá¬ 
les  son  las  posibilidades  reales  de  su  eficacia. 

La  brecha  que  hemos  abierto  en  el  camino  de  la  práctica,  las 
tendencias  diferentes  y  a  menudo  opuestas  que  se  han  ido  configu¬ 
rando,  la  existencia  de  nuestra  organización  gremial,  la  Corpora¬ 
ción  Colombiana  de  Teatro  — CCT— ,  que  se  amplía  y  consolida  po¬ 
co  a  poco,  la  influencia  que  el  movimiento  teatral  colombiano  em¬ 
pieza  a  tener  especialmente  en  América  Latina,  son  factores  de 
compromiso  que  nos  plantean  la  necesidad  de  reflexionar  sobre  esa 
misma  práctica. 

Sin  una  seria  reflexión  sobre  las  características  específicas 
que  tiene  nuestro  trabajo,  hecha  dentro  de  nuestra  organizaciones 
decir,  compartida  por  todos  los  grupos  y  al  interior  de  cada  grupo, 
no  será  posible  que  nuestra  práctica  supere  su  nivel  predominante- 
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mente  empírico.  No  será  posible  escoger  en  esa  misma  práctica 
aquellos  elementos  que  puedan  sernos  más  útiles  para  realizar  los 
fines  que  nos  hemos  propuesto  y  no  se  aclararán,  suficientemente, 
esos  mismos  fines. 


La  “Politización”  del  teatro 

Hasta  donde  conocemos  la  poca  tradición  de  teatro  que  exis¬ 
te  en  nuestro  país  es,  contra  lo  que  pudiera  creerse,  una  tradición 
de  teatro  “político”. 

“Político”,  a  su  manera,  fue  todo  el  teatro  “misionero”  reali¬ 
zado  por  las  comunidades  religiosas  españolas  con  el  fin  de  conver¬ 
tir  a  los  iridios  a  la  fe  cristiana.  Fue  este  un  teatro  profundamente 
ideológico  y  “de  conscientización”,  del  cual  nos  dan  excelente  des¬ 
cripción  el  padre  Las  Casas  y  Sahagún  para  no  mencionar  más  que 
dos  entre  los  muchos  cronistas.  De  ese  teatro,  que  realizaba  con- 
cientemente  una  mezcla  de  géneros  y  “modos”  españoles  e  indíge¬ 
nas,  para  crear  un  sincretismo  artístico  y  cultural,  quedan  notables 
restos  aún  hoy  en  México,  Perú,  Colombia,  Ecuador  y  Brasil. 

No  menos  “político”  fue  el  teatro  de  la  Independencia  y  nos 
asombraría  hoy  la  comparación  de  los  propósitos  abiertamente  po¬ 
líticos  e  ideológicos  de  sus  autores  con  la  silvestre  producción  de 
“manifiestos”  y  “declaraciones”  jie  la  actualidad. 

Ideologista  hasta  la  médula  y  político  es  el  teatro  de  Alvarez 
Lleras  y  el  de  Luis  Enrique  Osorio.  Y  valga  mencionar  también 
aquí,  como  teatro  político,  la  ingenua  y  subdesarrollada  revista  de 
Campitos. 

En  otros  países  de  América  Latina  se  dieron  fenómenos  seme¬ 
jantes.  Sin  embargo,  en  aquellos  países  se  pasó  de  ese  estadio  a  un 
teatro  comercial  en  la  medida  en  que  surgió  —especialmente  de  la 
inmigración  europea—  un  público  burgués  y  pequeño-burgués  co¬ 
mo  habitual  y  habituado  consumidor.  En  nuestro  país  —casi  sin  in¬ 
migrantes  históricamente—  el  proceso  tuvo  otras  características 
que  aquí  no  cabe  describir.  Nos  encontramos,  pues,  simplemente 
con  una  tradición  de  teatro  político  vernáculo,  con  orientación 
burguesa  y  pequeño-burguesa  y  de  factura  primaria  y  endeble.  De¬ 
bemos  desarrollar  esa  tradición,  cambiándola  radicalmente,  tanto 
en  su  orientación  como  en  su  factura,  es  decir  en  todos  los  aspec¬ 
tos  de  su  práctica. 

De  inmediato  tendremos  dos  conclusiones: 
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En  cuanto  a  la  orientación,  nuestra  sociedad  debe  ser  mostra¬ 
da,  por  nosotros,  desde  la  perspectiva  avanzada  del  proletariado 
más  conciente.  En  cuanto  a  factura  de  nuestro  teatro,  ella  debe  ser 
sólida  sin  ser  rígida. 

Teatro  e  Ideología 

“Cuando  hablamos  de  la  teatralidad  de  los  opresores,  dice 
Brecht,  hablamos,  como  entendidos,  en  favor  de  la  teatralidad,  pe¬ 
ro  también  hablamos  como  oprimidos”.  Es  decir,  que  tenemos  la 
obligación  de  conocer  nuestra  práctica  y  de  desarrollarla  al  más  al¬ 
to  nivel.  “Frente  a  la  desgracia  de  la  humanidad  que  provocan  los 
hombres,  hablamos  de  los  servicios  que  nuestro  arte  pueda  prestar 
a  la  opresión.”  Es  decir,  si  no  tenemos  en  cuenta,  constantemente, 
nuestra  doble  condición  de  artistas  y  de  oprimidos,  nuestra  condi¬ 
ción  de  encargados  de  mostrar  los  mecanismos  de  la  opresión  en¬ 
tonces  nuestro  trabajo  puede  servir  a  los  opresores. 

Dentro  de  nuestro  arte  (sigue  diciendo  Brecht)  tenemos  el 
propósito  de  llevar  la  lucha  contra  la  explotación  del  hombre 
por  el  hombre.  De  ahí  que  tengamos  que  estudiar  con  preci¬ 
sión  la  clase  de  medios  con  que  trabajaremos  y  especialmente 
observar  estos  medios  cuando  son  empleados  por  artistas  no 
profesionales  y  para  fines  no  profesionales.  Ya  que  también 
nosotros  tenemos  el  propósito  de  aplicar  arte  profesional  para 
fines  no  artísticos. 

Por  un  lado,  debemos  conocer  a  fondo  nuestra  práctica  tanto 
a  través  de  la  crítica,  la  autocrítica  y  el  análisis,  como  a  través  del 
estudio  de  quienes  están  elaborando,  al  más  alto  nivel,  una  estética 
marxista.  Por  otro  lado  debemos  confrontar  nuestro  teatro  con  un, 
público  popular,  escuchar  con  cuidado  sus  críticas  y  sus  demandas, 
poniendo  nuestro  arte  al  servicio  de  sus  necesidades.  Cuando  ha¬ 
blamos  de  un  público  popular  no  hablamos,  exclusivamente  de  un 
público  obrero  pues,  como  anota  Brecht:  “Así  como  los  pertene¬ 
cientes  a  las  clases  oprimidas  pueden  sucumbir  a  las  ideas  de  los 
opresores,  así  también  sucumben  los  pertenecientes  a  las  clases 
opresoras  a  las  ideas  de  los  oprimidos”.  Sectores  importantes  de  las 
“capas  medias”  pueden  ser  ganados,  especialmente  a  través  del  ar¬ 
te,  haciendo  conciencia  de  que  son  arrojados  cada  día  más  al  cam¬ 
po  de  los  oprimidos.  Y  a  nadie  que  eche  una  ojeada,  así  sea  super¬ 
ficial,  al  panorama  político  latinoamericano,  le  puede  parecer  in¬ 
significante  o  secundaria  esta  tarea. 

Está,  pues,  claro  que  desde  el  campo  de  los  oprimidos,  desde 
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la  ideología  de  los  oprimidos  y  trabajando  con  ellos,  “llevárnosla 
lucha  contra  la  explotación  del  hombre  por  el  hombre”,  es  decir, 
atacamos  la  ideología  dominante,  por  medio  de  la  práctica  artísti¬ 
ca,  mostrando  los  mecanismos  de  la  opresión. 

¿Cuál  es  la  diferencia  esencial,  en  la  práctica  misma,  con  el 
“teatro  misionero”  que  los  frailes  de  la  conquista  utilizaban  para 
“concientizar”  a  los  indios?  La  diferencia  está,  justamente,  en  la 
actitud  de  predicar.  Los  frailes  procuraban  convencer  a  los  indios 
de  unas  verdades  que  ellos  poseían.  Para  eso  ap  rendí  ánPasienguas 
indígenas  y  estudiaban  las  expresiones  teatrales  y  musicales  de  los 
indios.  Nosotros  no  nos  creemos  —o  no  debemos  creemos—  depo¬ 
sitarios  de  verdades  absolutas  e  intangibles  que  hoy  trasmitimos  al 
pueblo  “por  medio”  del  teatro  para  “concientizarlo”.  Como  expli¬ 
ca  Lenin: 

“Nosotros  no  consideramos,  en  absoluto,  la  teoría  de  Marx 
como  algo  acabado  e  intangible:  estamos  convencidos,  por  el 
contrario,  de  que  esta  teoría  no  ha  hecho  sino  colocar  las  pie¬ 
dras  angulares  en  la  ciencia  que  los  socialistas  deben  impulsar 
en  todos  los  sentidos,  siempre  que  no  quieran  quedar  rezaga¬ 
dos  en  la  vida.” 

Uno  de  esos  “sentidos”  es  la  práctica  artística,  sin  lugar  a  du¬ 
das.  Por  otra  parte,  nosotros  nos  sabemos  enfrentados  y  a  la  vez 
sujetos  de  la  ideología  dominante.  Nos  sabemos  en  lucha  contra 
esa  ideología  pero  no  libres  de  ella.  La  práctica  artística  pasa  pues, 
primero,  por  nosotros.  A  condición  de  que  le  demos  la  importan¬ 
cia  que  tiene,  ella  cuestiona  en  nosotros  la  ideología  dominante  y 
solamente  en  la  medida  en  que  lo  haga  podrá  cuestionar  a  fondo, 
la  ideología  dominante  en  los  espectadores.  La  actitud  de  “evange- 
lizadores”  que,  en  realidad  es  la  de  colonizadores,  estaba  bien  para 
los  frailes  de  la  conquista  pero  no  va  bien  para  nosotros.  La  prácti¬ 
ca  artística  es,  pues,  un  medio  de  cuestionar  nuestra  visión  de  la 
realidad  social  en  la  cual  trabajamos,  un  medio  de  cuestionar  nues¬ 
tra  relación  con  los  espectadores  y  un  medio  de  cuestionar  la  efica¬ 
cia  aquí  y  ahora  del  teatro  en  la  transformación  de  esta  sociedad. 

Se  trata  más  de  minar  las  bases  de  la  ideología  dominante  en 
cada  uno  de  nosotros,  de  iluminar  los  comportamientos  nuevos 
conscientes  donde  esa  ideología  ha  echado  raíces,  de  extrañar  los 
mecanismos  espontáneos  y  “naturales”  por  medio  de  los  cuales 
nos  atrapa  en  sus  engranajes.  Se  trata  mucho  más  de  eso  que  de 
convencer  a  los  espectadores  de  otra  ideología.  La  otra  ideología, 
la  revolucionaria,  surge  en  la  medida  en  que  se  mine  y  se  destruya 
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a  la  dominante.  No  hay  construcción  posible  sin  esa  destrucción. 
Así  la  ideología  revolucionaria  no  surge  como  fe  religiosa  sino  co¬ 
mo  respuesta  a  preguntas  radicales.  Así  surgirá,  por  ejemplo,  no  re¬ 
pitiendo  y  machacando  los  principios  marxistas,  sino,  como  quería 
Lenin,  desarrollando  la  esencia  del  marxismo. 

Hace  mucho  tiempo  portadores  en  el  teatro  de  una  forma  de 
“sociologismo  vulgar”,  vienen  ostentando  la  etiqueta  de  “estética 
maírxista”.  Este  sociologismo  es  la  base  ideológica,  de  la  fórmula, 
ya  citada,  y  llamada  “concientización”. 

Al  sostener  que  la  tarea  del  arte  es  sólo  convertir  conceptos 
en  imágenes,  ellos  atribuyen  al  arte  el  papel  de  “popularizar”  con¬ 
ceptos  abstractos,  leyes  generales,  etc.  De  hacerlos  más  aprehensi- 
bles  por  medio  de  unas  imágenes.  Es  decir,  le  dan  al  arte  un  papel 
de  puro  divulgador.  Los  conceptos  que  deben  ser  divulgados  vie¬ 
nen  a  constituir,  dentro  de  toda  esta  ideología,  el  llamado  “conte¬ 
nido”,  y  las  imágenes,  que  los  trasmiten,  la  “forma”.  De  allí  las  de¬ 
mandas  urgentes  de  una  forma  “sencilla”,  simplista,  asequible  al 
pueblo.  De  allí  aquel  problema  de  “entender”  el  arte,  es  decir,  de 
ver  a  través  de  sus  formas,  que  deben  ser  tan  transparentes  como 
sea  posible,  aquellos  conceptos  abstractos  que  constituyen  el  con¬ 
tenido. 

Centenares  de  veces  nos  hemos  encontrado  con  estos  postula¬ 
dos  del  sociologismo  demagógico  en  los  foros  que  se  realizan  tras 
las  representaciones  teatrales. 

Los  conceptos,  nuestros  conceptos,  enseña  la  estética  marxis- 
ta,  aquellos  que  el  conflicto  requiera  para  su  desarrollo  en  la  obra, 
ingresan  a  la  misma  con  los  otros  elementos  del  lenguaje  y  como 
lenguaje  son  desmontados  por  el  conflicto  en  sus  contradicciones 
internas,  opuestas  unas  a  otras,  convertidos  en  signos  propios  del 
lenguaje  de  la  obra,  propios  de  ese  sistema  significante  que  debe 
ser  la  obra. 

Una  obra  puede  convertir  conceptos  en  imágenes,  pero  esa  no 
es  exclusiva  tarea  del  arte.  Ello  ocurre  en  el  lenguaje  cotidiano,  lle¬ 
no  de  metáforas,  metonimias,  etc.,  las  cuales  expresan  conceptos. 
Lo  propio  del  arte  es  construir  un  sistema  cuyas  significaciones  se 
comunican  directamente  con  el  espectador,  lector  u  oyente  ya  se 
trate  de  teatro,  plástica,  literatura,  música,  etc.  El  lenguaje  elabora¬ 
do  no  puede  tener  como  condición  la  transparencia  o  la  simplici¬ 
dad  porque  no  se  trata  de  que  transparente  algo  que  estaría  más 
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allá  de  él.  Todo  está  en  él  y  los  elementos  de  contenido  sólo  tienen 
significación  de  acuerdo  a  la  posición  que  ocupan  con  respecto  a 
estos  elementos  como  ocurre  en  cualquier  sistema  significante.  Lo 
que  caracteriza  al  arte  es  que  en  él  ningún  término,  ninguno  de  los 
elementos  es  el  depositario  de  la  significación.  Todos  los  elementos 
de  lenguaje  son  tan  significativos.  Ninguno  puede  ser  aislado  como 
el  portador  de  la  significación  ni  ningún  resumen  o  discurso  parale¬ 
lo  puede  extractar  la  significación,  convirtiendo  el  resto  de  los  ele¬ 
mentos  en  puramente  “formales”.  Lo  que  el  análisis  intenta,  al  ais¬ 
lar  los  elementos  constitutivos  de  una  obra,  no  es  exactar  su  conte¬ 
nido  sino  señalar  cuáles  son  los  mecanismos  de  producción  de  sen¬ 
tido  en  esa  obra  y  a  qué  niveles  y  con  qué  profundidad  cuestiona 
el  sistema  ideológico  dentro  del  cual  vivimos.  Aun  cuando  la  obra 
sea  del  pagado  o  aun  cuando  se  refiera  a  un  tiempo  lejano,  conti¬ 
núa  cuestionando  la  ideología  y  en  caso  de  referirse  al  pasado  lo 
hace  para  distanciarse  del  presente,  para  verlo  mejor,  para  verlo  co¬ 
mo  algo  tan  cambiante  como  el  pasado  y  tan  sometido  a  las  leyes 
del  cambio  social  como  el  pasado. 

A  través  de  sus  procedimientos  de  lenguaje  el  arte  nos  hace 
ver  como  algo  extraño  conceptos,  nociones  o  representaciones  que 
nos  aparecen  usualmente  evidentes.  Los  relatos  de  Gulliver  prime¬ 
ro  como  gigante,  luego  como  enano  y  posteriormente  en  el  país 
donde  los  caballos  son  humanos,  cuestionan  el  sentimiento  de  su¬ 
perioridad  de  los  ingleses  como  país  imperial,  como  respuesta  a  los 
otros  pueblos  y  especialmente  con  respecto  a  los  pueblos  sojuzga¬ 
dos.  Estos  relatos  se  han  vuelto  sin  embargo,  literatura  infantil  y 
son  leídos  a  menudo  como  puro  entretenimiento.  Nosotros,  en  es¬ 
te  caso,  debemos  preocupamos  por  ver  y  hacer  ver  en  ellos  los  pro¬ 
cedimientos  por  medio  de  los  cuales  un  sentimiento  que  la  ideolo¬ 
gía  imperial  hace  aparecer  como  “natural”  y  “espontáneo”,  no  só¬ 
lo  en  las  clases  opresoras  sino  en  las  oprimidas  del  país  imperial, 
un  sentimiento  sobre  el  cual  la  cotidianeidad  impide  reflexionar, 
es  relativizado,  ridiculizado  y  mostrado  como  falso.  La  censura  im¬ 
perial  no  podía  prohibir  esos  relatos  aparentemente  fantásticos.  La 
fantasía  los  defendía  pero  al  mismo  tiempo  la  fantasía  artística 
era  la  que  enjuiciaba,  en  ellos,  a  la  ideología,  a  la  ilusión  de  supe¬ 
rioridad.  Es  precisamente  la  riqueza  de  la  fantasía  y  el  rigor  con 
que  establece  su  propia  causalidad  lo  que  permite  la  comparación 
con  la  realidad.  Úna  obra  es  más  eficaz,  es  decir,  nos  permite  des¬ 
enmascarar  mejor  la  realidad,  en  la  medida  en  que  es  más  autóno¬ 
ma.  Obras  que  nos  parecen  a  primera  vista  cerradas  y  herméticas, 
como  las  de  Kafka,  por  ejemplo,  han  llegado  a  definir  aspectos  os¬ 
curos  de  la  realidad.  La  aparente  oscuridad  de  Kafka  mostraba  la 
tenebrosidad  del  fascismo  antes  de  que  este  cubriera  buena  parte 
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del  mundo.  La  ficción  no  “contiene”  una  realidad  que  debemos 
descubrir  como  una  esencia.  La  ficción  es  una  realidad  que  subvier¬ 
te  la  realidad  como  el  síntoma  subvierte  el  discurso  del  enfermo  al 
revelar  lo  que  está  reprimido. 

El  Teatro  y  la  Lucha  Revolucionaria 

¿Qué  quiere  decir  Brecht  con  eso  de  que  “nosotros  tenemos 
el  propósito  de  aplicar  nuestro  arte  profesional  para  fines  no  artís¬ 
ticos”?  Quiere  decir,  entre  otras  cosas,  que.  el  arte  es  una  práctica 
•específica,  “profesional”,  pero  no  aislada.  Se  ejerce  en  una  socie¬ 
dad  concreta  donde  todo  el  proceso  de  producción  artística,  la  ela¬ 
boración  del  producto,  la  apropiación  y  el  consumo  están  determi¬ 
nados.  Los  “fines  artísticos”,  el  “placer  estético”,  etc.  dependen 
de  convenciones  culturales  establecidas  que  pueden  constituir  o  no 
una  política  cultural  explícita.  A  estos  “fines  artísticos  pre -estable¬ 
cidos  y  convencionales  Brecht  decidió  no  someterse”. 

Es  necesario  establecer  nuevas  convenciones.  Para  establecer¬ 
las  es  necesario  desarrollar  la  relación  con  públicos  nuevos  y  de 
manera  nueva.  Hemos  empezado  a  producir  un  teatro  colombiano 
porque  el  público  popular,  sobre  todo  obrero,  empieza  a  descubrir 
qué  debe  exigimos. 

Y  porque  nosotros  empezamos,  a  nuestro  tumo,  a  saber  qué 
debemos  exigir  de  él. 

Utilizar  el  Teatro  Universal  para  crear  un  Teatro  Propio 

El  teatro  es  un  arte  colectivo.  En  sus  momentos  culminantes, 
tanto  occidente  como  en  oriente,  no  ha  existido  separación  alguna 
entre  espectáculo  y  texto.  La  representación  y  el  texto  han  consti¬ 
tuido  una  unidad,  han  sido  en  esos  períodos  de  apogeo  dos  ele¬ 
mentos  interrelacionados  de  una  sola  estructura.  Dos  elementos 
que  se  modifican  mutuamente,  de  acuerdo  con  los  profundos  cam¬ 
bios  de  la  sociedad  de  la  cual  nacen  y  a  la  cual  regresan  como  ima¬ 
gen  crítica  de  esa  misma  sociedad. 

Semejante  división  es  relativamente  reciente.  No  se  remonta 
más  allá  de  la  revolución  industrial.  En  tan  corto  tiempo,  sin  em¬ 
bargo,  ha  amenazado  acabar  con  el  teatro  como  expresión  artísti¬ 
ca. 


Por  una  parte  hemos  tenido  a  los  autores  metidos  en  el  mun- 
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do  de  la  literatura  y,  por  otra,  a  los  actores  metidos  en  un  mundo 
propio  cerrado,  desarrollando  las  formas  de  actuación  hasta  con¬ 
vertirlas  en  algo  autónomo  que  puede  usar  o  nq  el  texto  y  si  lo  usa, 
puede  usarlo  un  tanto  a  su  antojo. 

Dentro  de  este  período  —que  podríamos  llamar  de  consolida¬ 
ción  de  la  burguesía—  los  momentos  culminantes  del  teatro  están 
determinados  por  la  estrecha  colaboración  entre  un  autor  y  un  gru¬ 
po. 

En  la  época  contemporánea  ej  texto  casi  se  ha  convertido  en 
un  estorbo  para  una  cantidad  apreciable  de  grupos. 

Los  actores  han  ido  desarrollando  la  expresión  plena,  el  len¬ 
guaje  corporal,  y  la  dificultad  mayor  consiste  en  integrar  el  texto 
a  este  lenguaje. 

Durante  el  período  ha  surgido  un  intermediario  entre  los  ac¬ 
tores  y  el  texto:  el  director. 

Desde  hace  mucho  tiempo  —desde  Max  Reinhardt,  digamos, 
si  no  antes—  lo  que  se  lleva  a  escena  es,  cada  vez  más,  la  concep¬ 
ción  del  director,  realizada  con  mayor  o  menor  participación  de 
los  actores. 

Tanto  el  texto  como  los  actores,  constituyen  un  material,  una 
materia  prima,  con  la  cual  el  director  construye,  sobre  el  escenario, 
su  concepción  particular. 

De  aquí  resulta  que  un  grupo  unificado,  que  pretenda  tener 
un  criterio  común  sobre  su  propio  trabajo,  sólo  puede  formarse  y 
mantenerse  en  tomo  a  un  director.  Si  existen  varios  directores  y 
hay  plena  libertad  de  expresión  tendremos,  pronto,  tantos  subgru¬ 
pos  como  directores  y  tendencias.  A  la  larga  la  ruptura,  la  fragmen¬ 
tación,  es  inevitable. 

Ese  arte,  cuyo  carácter  colectivo  no  sólo  no  eliminaba  en  el 
período  pre-capitalista  el  aporte  personal,  sino  que  lo  desarrollaba 
en  toda  su  plenitud,  está  ahora  dividido  en  tres  entidades  que  se  re¬ 
lacionan  de  una  manera  comercial  profesional:  el  autor,  el  direc¬ 
tor,  los  actores.  En  los  países  capitalistas  se  relacionan  a  través  de 
un  empresario  —salvo  casos  excepcionales—  y  en  los  países  socialis¬ 
tas  a  través  de  un  organismo  estatal  de  cultura,  casi  siempre. 

La  estructura  del  teatro  latinoamericano  no  podía  ser  otra 
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que  una  traslación,  más  o  menos  deformada,  de  esa  estructura. 

Nuestro  propio  teatro  funcionó  de  esa  manera  en  un  princi¬ 
pio:  un  director,  un  grupo  de  actores  y  un  empresario  estatal,  la 
Escuela  Departamental  de  Bellas  Artes  de  Cali.  Él  Director  escogía 
las  obras,  las  montaba  con  los  actores  y  era  un  instrumento  del  go¬ 
bierno  para  llevar  cultura  al  “pueblo”. 

Pero  en  nuestros  países  la  Historia  se  mueve  rápidamente.  Los 
cambios  profundos  se  suceden  y  la  lucha  contra  el  colonialismo 
imperialista  crece  y  se  propaga  por  los  caminos  más  inesperados. 
Esa  estructura  teatral  entra  en  crisis  rápidamente,  se  envejece  muy 
pronto. 

Nosotros  nos  dimos  cuenta  que  para  sobrevivir  como  artistas 
creadores  y  para  echar  las  bases  de  una  dramaturgia  nacional  era 
indispensable  ligamos  a  la  vida  de  nuestro  país,  indagar  con  nues¬ 
tro  trabajo  la  problemática  nacional  hasta  sus  causas  y  sus  implica¬ 
ciones  universales. 

Semejante  “toma  de  conciencia”  nos  enfrentó  al  gobierno, 
nos  alineó  en  el  campo  de  la  subversión  y  la  primera  cáscara  de  la 
estructura  —la  dependencia  del  aparato  oficial—  se  rompió.  El  nue¬ 
vo  TEC.,  salido  de  esa  cáscara,  se  planteó  dos  problemas: 

1.  Una  dramaturgia  nacional  no  se  decreta.  Montar  —indiscrimi¬ 
nadamente—  los  autores  nacionales,  por  el  hedió  de  que  son  nacio¬ 
nales,  puede  ser  una  labor  artística.  Es  necesario,  por  lo  tanto,  uti¬ 
lizar  la  dramaturgia  universal  y  encontrar  la  manera  de  conectarla 
con  nuestros  problemas,  partiendo  del  hecho  de  que  esos  proble¬ 
mas,  aunque  tienen  características  específicas,  son  universales. 

2.  Formar  directores  cuyos  gustos  y  tendencias  son  —necesaria¬ 
mente—  diversos,  pero  mantener  al  mismo  tiempo  un  criterio  de 
grupo  que  va  desde  la  escogenda  de  las  obras  hasta  la  presentación 
del  espectáculo. 

Esto  puso  en  tela  de  juicio  la  estructura  “tradicional”  de  la 
cual  he  hablado  antes. 

Escoger  la  obra  en  grupo  requería  un  criterio  común  frente  al 
repertorio  y,  lo  que  es  más  difícil,  un  criterio  común  frente  al  re¬ 
sultado  es  dedr, frente  a  la  relación  con  el  público  a  través  del  es¬ 
pectáculo. 
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Para  lograr  tales  propósitos  era  indispensable  que  todos  los 
miembros  del  grupo  fueran  igualmente  responsables  frente  al  tra¬ 
bajo  creador. 

Nos  lanzamos  a  la  aventura  tímidamente  con  “La  Celestina”, 
por  los  años  64-65,  luego  más  de  lleno  con  “Ubú  Rey”  y  sólo  en 
“El  Fantoche  de  Lusitania”  (1969),  pudimos  ir  encontrando  las  ta¬ 
blas  de  salvación  que  nos  rescataran  de  un  caótico  y  “democráti¬ 
co”  naufragio. 

Las  tablas  de  salvación  fueron  pequeños  hallazgos  que  se  iban 
uniendo  hasta  constituir  la  balsa  que  tenemos  ahora:  un  método 
de  trabajo  colectivo.  Es  necesario  decir  que  las  tablas  se  separan  a 
menudo,  que  la  balsa  amenaza  con  desbaratarse  más  frecuentemen¬ 
te  de  lo  que  nosotros  quisiéramos,  pero  día  a  día  aprendemos  ma¬ 
neras  nuevas  de  mantenerla  a  flote. 

El  método  de  trabajo  colectivo  no  elimina  al  director  ni  supri¬ 
me  al  autor. 

El  método  de  trabajo  colectivo  busca  una  relación  entre  actor 
-director-autor  que  no  convierte  a  los  otros  en  instrumento  de  uno 
y  que  garantice  una  colaboración  igualmente  responsable  de  los 
tres. 

Esto  no  quiere  decir  que  la  presencia  del  autor  en  el  equipo 
sea  indispensable.  El  autor  está  representado  por  su  texto.  Implica 
la  presencia  de  un  dramaturgo  en  el  conjunto,  pues  la  división  del 
trabajo  puede  coexistir  —y  así  ha  ocurrido  muchísimas  veces  en  la 
Historia—  con  la  labor  colectiva. 

La  primera  relación  que  ofreció  graves  problemas  fue  la  rela¬ 
ción  grupo-texto. 

Al  principio  se  planteaba  como  un  problema  de  respeto  y  li¬ 
bertad.  ¿Se  debe  respetar  íntegramente  el  texto  o  se  puede  tratar 
libremente?  Después  de  muchos  experimentos:  “Ubú”,  “La  Inda¬ 
gatoria”,  “Los  Inocentes”,  comprendimos  que  el  texto  no  es  un 
material,  no  es  una  materia  prima  ni  algo  “muerto”  a  lo  cual  noso¬ 
tros  “damos  vida”  con  el  montaje. 

Comprendimos  que  cualquier  texto  literario  es  un  organismo 
vivo,  cuya  vida  permanece  latente,  detrás  de  las  letras,  así  como 
nuestra  propia  vida  permanece  latente  detrás  de  nuestra  conducta 
cotidiana,  detrás  de  nuestro  propio  “texto”. 
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Comprendimos  que  montar  la  obra  es  establecer  una  relación 
viva  entre  la  vida  latente  del  texto  y  la  nuestra,  entre  el  sub-texto” 
de  la  pieza  y  nuestro  propio  “sub-texto”. 

Lo  primero  que  había  que  descubrir  era  el  funcionamiento  de 
ese  organismo  vivo  que  es  el  texto.  ¿Cómo  vive,  cómo  palpita,  có¬ 
mo  funciona?  El  motor  de  ese  organismo  es  el  conflicto.  El  teatro 
es  conflicto.  Un  texto  no  es  más  que  el  desarrollo  de  un  conflicto, 
sus  causas  y  sus  implicaciones. 

El  método,  pues,  no  encara  el  texto  como  un  objeto  intelec¬ 
tual  o  conceptual  sino  como  un  conflicto  concreto.  Empieza  por 
buscar  el  origen  del  conflicto  que  es  la  fábula  o  anécdota.  ¿Qué 
cuenta  la  pieza?  ¿Cómo  es  el  cuento?  Luego  busca  las  causas  y  las 
implicaciones  de  ese  conflicto,  hasta  determinar  las  fuerzas  en  pug¬ 
na  dentro  de  la  pieza  y  la  razón  fundamental  por  la  cual  luchan. 

Esta  razón  la  llamamos  “motivación  fundamental  de  la  pieza”. 

Tanto  las  fuerzas  en  pugna  como  la  motivación  fundamental 
encontradas,  tienen,  necesariamente,  un  carácter  abstracto.  Hemos 
ido,  pues,  de  lo  particular  —la  anécdota—  a  lo  general  —las  fuerzas 
en  pugna—  Ahora  es  necesario  volver  paulatinamente  de  lo  general 
a  lo  particular.  Las  fuerzas  en  pugna  representadas  por  personajes, 
se  van  encontrando,  a  lo  largo  de  la  pieza,  por  distintos  motivos. 
Mientras  el  motivo  permanezca,  tenemos' una  unidad  de  conflicto, 
que  llamamos  acción;  cuando  el  motivo  cambie,  quiere  decir  que 
estamos  en  otra  acción.  Los  representantes  de  las  fuerzas  en  pugna 
también  cambian,  sufren  alteraciones  notables  en  su  composición. 
Mientras  no  cambian,  nos  encontramos  en  una  unidad  mayor  de 
conflicto  (compuesta  por  acciones)  que  llamamos  situación. 

Cuando  cambian  decimos  que  estamos  en  otra  situación.  Esta 
división  puede  corresponder  o  no  a  la  división  en  escenas  de  la  pie¬ 
za. 


En  realidad,  estas  son  acumulaciones  menores  y  mayores  de 
la  intensidad  del  conflicto.  Hay  otra  división  que  depende  de  las 
etapas  de  preparación,  crecimiento  y  definición  del  conflicto  y  que 
corresponde  más  o  menos  a  la  tradicional  de  planteamiento-nudo- 
desenlace.  A  estas  unidades  llamamos  “partes”  o  “actos”.  Pueden 
corresponder  o  no  a  las  del  autor  y  no  pueden  definirse  sin  haber 
hecho,  previamente,  las  otras  divisiones. 

Divididas  -así  la  pieza  en  nudos  o  núcleos  de  intensidad  del 
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conflicto  tomamos  acción  por  acción  y  las  improvisamos  aislada¬ 
mente. 

Cuando  se  han  improvisado  las  acciones  correspondientes  a 
una  situación  el  director  y  el  grupo  hacen  la  confrontación  con  el 
texto.  Hecha  la  confrontación  se  escogen  las  improvisaciones  que 
más  rica  y  profundamente  desarrollan  el  conflicto,  se  las  amplía, 
se  desarrollan  con  nuevos  estímulos  y  se  incorporan  en  ellas  trozos 
del  texto.  Se  procede  de  la  misma  manera  con  el  resto  de  acciones 
y  situaciones  hasta  tener  un  pre -montaje  con  gran  parte  del  texto 
integrado. 

Quien  hace  la  selección  de  las  improvisaciones  es  el  director  y 
es  él,  también,  el  encargado  de  encontrar  los  enlaces,  los  puentes 
entre  los  distintos  núcleos  improvisados. 

De  esta  manera  se  logra  establecer  una  relación  entre  el  sub¬ 
texto  de  la  obra,  el  sub-mundo  de  los  actores  y  cargar  el  texto  con 
esta  significación. 

Es  preciso  advertir  que  el  pi oceso,  en  la  práctica,  es  mucho 
más  complejo  y  que  todavía  tiene,  para  nosotros,  aspectos  oscuros. 

Haría  falta  aclarar  aquí  el  carácter  que  la  improvisación  tiene 
para  nosotros  y  la  manera  como  se  preparan  los  actores  —a  través 
de  ejercicios—  para  improvisar. 

Lo  importante,  sin  embargo,  es  que  hemos  encontrado  un  ca¬ 
mino  para  utilizar  el  teatro  universal  en  la  tarea  de  crear  un  teatro 
propio  y  estamos  ampliando  y  mejorando  ese  camino. 

Hemos  encontrado,  también,  la  manera  de  que  el  grupo  tenga 
una  orientación  como  grupo  y  al  mismo  tiempo  mantenga,  en  su 
interior  la  más  amplia  libertad  creadora. 

Heñios  comenzado,  finalmente,  la  reintegración  del  teatro,  es¬ 
tamos  luchando  por  devolverle  su  carácter  de  arte  colectivo,  pues 
estamos  convencidos  de  que  sólo  así  saldrá  de  la  profunda  crisis  en 
que  se  encuentra. 

Creemos  que  la  falta  de  una  tradición  teatral,  que  nos  obligó 
—en  parte—  a  esta  búsqueda,  hará  posible  que  la  continuemos  cada 
vez  con  más  ahinco. 
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EL  TEATRO  UN  ARMA  EFICAZ  AL  SERVICIO 

DE  LA  REVOLUCION* 

Recuento  del  Grupo  Teatro  Escambray 


El  segundo  semestre  de  19 68’ constituyó  un  momento  espe¬ 
cial  de  remeditación  y  proyección  de  los  grupos  teatrales  estableci¬ 
dos.  La  fusión,  la  desaparición  y  el  surgimiento  de  nuevos  grupos, 
son  las  consecuencias  de  superficie  que  caracterizan  este  momento 
específico  del  desarrollo  del  fenómeno  teatral  cubano. 

En  estas  circunstancias,  un  grupo  de  teatristas  de  procedencia 
muy  variada  habían  madurado,  cada  uno  por  su  cuenta,  suficientes 
insatisfacciones  como  para  estar  dispuestos  a  emprender  Atro  cami¬ 
no.  De  esta  forma,  el  Grupo  Escambray  surge  al  calor  de  una  idea 
que  fue  la  cristalización  de  inquietudes  y  preocupaciones  arrastra¬ 
das  desde  hacía  algún  tiempo  y  que,  de  distinta  manera,  pero  con 
igual  intensidad,  fue  provocando  en  cada  uno  de  los  miembros  del 
núcleo  inicial  la  necesidad  de  un  brusco  rompimiento  con  nuestra 
práctica  teatral  acostumbrada. 

En  varias  reuniones  pudimos  precisar  nuestras  insatisfaccio¬ 
nes.  Convinimos  en  que  una  pasividad,  más  o  menos  generalizada, 
y  una  falta  de  disposición  para  analizar  de  forma  seria  y  efectiva 
el  panorama  teatral  dentro  de  nuestras  circunstancias  políticas  y 
sociales,  constituía  el  germen  de  la  situación.  Esta  se  caracterizaba 
por  la  ausencia  de  un  plan  perspectivo  dirigido  a  fines  progresivos 
para,  de  este  modo,  comprobar  y  prever  las  consecuencias  de  nues¬ 
tras  acciones  teatrales.  El  reflejo  práctico  de  esta  carencia  era  el 

*  En  Revúta Teatro  No.  ll.Medellín,  1976. 
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empleo  de  fórmulas  artísticas  que  devenían,  caóticas,  gratuitas,  a 
veces  netamente  importadas;  un  repertorio  que  raras  veces  incidía 
sobre  las  instancias  esenciales  de  la  transformación  del  país,  que 
no  aportaba,  ni  arriesgaba,  ni  esclarecía,  moviéndose  en  temáticas 
caducas  y,  en  última  instancia,  ajenas;  afines  quizá  a  un  público 
reducido  y  casi  siempre  el  mismo,  sobre  el  que  tampoco  se  elabora¬ 
ba  algún  tipo  de  conocimiento  sistematizado  que  regulara  una  co¬ 
municación.  Además,  con  excepción  de  algunos  esfuerzos  dirigidos 
en  ese  sentido,  existía  una  falta  de  agresividad  para  llegar  a  con¬ 
quistar  a  los  sectores  mayoritarios  de  la  población. 

La  alta  valoración  que  otorgábamos  a  algunas  puestas  en  esce- 
n'a  que  nos  parecían  de  evidente  calidad  artística,  no  ocultaba  este 
panorama  generalizado.  Eran  quizás  lo  más  alto  y  lo  mejor  de  un 
camino  que  a  todos  nos  fue  necesario  recorrer,  pero  que  ya  presen¬ 
tíamos  agotado. 

Otro  aspecto  de  nuestras  insatisfacciones  iba  dirigido  a  la  or¬ 
ganización  del  aparato  teatral;  que  si  en  un  principio  había  hecho 
posible  la  creación  misma  de  los  grupos  y  su  inicial  desarrollo,  po¬ 
día  ahora  convertirse  en  un  organismo  medidor  entre  público  y  ar¬ 
tistas,  llevando  así  a  una  no  recomendable  distancia. 

Pensábamos  que  esta  estructura  organizativa  correspondía 
más  bien  a  un  país  económica  y  teatralmente  desarrollado,  sin  li¬ 
mitaciones  materiales  y  con  niveles  correspondientes  de  planifica¬ 
ción,  a  una  superestructura  bien  definida  y  con  respuestas  escéni¬ 
cas  perfectamente  coherentes  con  la  situación  y  organización  so¬ 
cial.  Como  esto  distaba  de  ser  nuestra  realidad,  cualquier  intento 
de  buscar  justificaciones  a  los  múltiples  tropiezos  solamente  en  la 
incapacidad  de  un  funcionario,  era  un  facihsmo  inútil;  había  que 
buscar  la  razón  en  la  estructura  misma. 

En  1968,  muchos  teatristas  se  debatían  en  tomo  a  estas  cues¬ 
tiones.  Se  buscaba  poner  en  claro  las  distintas  opciones  ante  estos 
problemas.  Para  nosotros  se  trataba  de  la  búsqueda  decidida  de 
o  ro  público;  de  una  comunicación  que  fuéramos  capaces  de  con¬ 
trolar;  de  otra  ética  teatral;  de  otras  formas  artísticas  y  organizati¬ 
vas.  Decíamos  querer  empezar  de  nuevo  y  en  realidad  dábamos 
una  respuesta  coherente  a  un  momento  específico  de  nuestro  pro¬ 
ceso  de  desarrollo. 

Elección  del  Lugar 

Para  empezar  a  ser  consecuentes  con  nuestro  propio  análisis. 
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decidimos  trasladamos  a  donde  pensamos  entonces  que  seríamos 
más  necesarios:  las  zonas  rurales,  donde  se  había  producido  y  se 
seguirían  produciendo  las  transformaciones  de  carácter  social  más 
radicales  y  donde  los  cambios  en  el  terreno  ético  serían  el  alimento 
de  futuros  espectáculos,  condicionándose  de  esta  forma  la  inser¬ 
ción  activa  del  propio  grupo  dentro  del  proceso  de  estas  transfor¬ 
maciones.  Pensábamos,  además,  que  estas  zonas  eran  importantes 
para  el  inmediato  futuro  económico  del  país,  siendo,  paradójica¬ 
mente,  las  más  afectadas  por  el  tradicional  abandono  cultural.  Nos 
tentaba  la  experiencia  con  un  público  desconocido,  al  que  conce¬ 
díamos  de  antemano  la  importancia  de  protagonizar  esas  transfor¬ 
maciones,  y  que  iba  a  despertar  muchas  dudas  a  propósito  de  la  co¬ 
municación  artística  (las  concesiones,  el  panfleto,  la  calidad,  etc.) 
obligándonos  a  hallar  respuestas. 

Como  no  pensábamos  en  un  plazo  determinado  para  “regre¬ 
sar”  buscamos  un  área  con  núcleos  de  población  estables  que  ga¬ 
rantizaran  a  la  experiencia  la  posibilidad  de  confrontación  sistema¬ 
tizada  y  al  mismo  tiempo  su  continuidad.  Debía  ser,  pues,  una  zo¬ 
na  sometida  a  un  importante  proceso  de  transformaciones  econó¬ 
micas,  rica  en  contradicciones  y  preferiblemente  dotada  de  relativa 
complejidad  histórica. 

La  primera  dificultad  estaba  en  la  poca  información  que  los 
integrantes  del  grupo  poseían  acerca  de  las  peculiaridades  del  desa¬ 
rrollo  del  país,  que  tuvo  que  ser  subsanada  por  la  lectura  de  mu¬ 
chos  materiales  dispersos  y  muchas  entrevistas  personales.  Al  fi¬ 
nal,  el  lugar  elegido  fue  el  regional  Escambray:  doscientos  cinco 
mil  habitantes,  12  municipios,  la  mayoría  montañosos;  zona  cam¬ 
pesina  con  algunos  centros  industriales  de  importancia,  con  un 
plan  especial  de  desarrollo,  donde  existen  además  internado  de 
montaña  para  primaria  y  secundaria  y,  en  este  momento,  una  es¬ 
cuela  nacional  para  la  formación  de  maestros  primarios.  Al  mismo 
tiempo,  reunía  el  requisito  de  la  riqueza  histórica:  papel  de  impor¬ 
tancia  en  las  Guerras  de  Independencia  del  siglo  pasado,  varios 
frentes  guerrilleros  durante  la  Guerra  de  Liberación  y  escenario 
principal  de  la  Lucha  Contra  Bandidos. 

Inicio  del  Trabajo 

Enfrentábamos  la  segunda  dificultad:  qué  pasos  íbamos  a  se¬ 
guir  para  introducimos  en  la  zona  elegida,  ya  que  no  existían  re¬ 
ferencias  en  el  trabajo  teatral.  El  grupo  expuso  la  idea  al  Consejo 
Nacional  de  Cultura,  planteada  en  términos  de  una  búsqueda,  en 
su  sentido  más  literal.  El  Consejo  Nacional  de  Cultura  nos  facilitó 
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entonces  el  paso  imprescindible:  la  primera  entrevista  oficial  con  el 
Regional  del  PCC.  A  partir  de  entonces  séguimos  por  nuestra  cuen¬ 
ta,  en  base  a  una  estrecha  coordinación  con  estas  autoridades.  En 
aquella  primera  entrevista  se  había  planteado  con  absoluta  sinceri¬ 
dad  nuestra  aspiración  y  nuestras  propias  dudas  ante  lo  que  quería¬ 
mos  acometer.  El  apoyo  por  parte  del  Partido  estuvo  presente  des¬ 
de  este  primer  encuentro. 

Se  nos  presentaba  una  nueva  dificultad,  esta  vez  con  carácter 
mucho  más  específicamente  cultural:  cómo  iniciar  el  trabajo  en 
una  zona  donde  ya  habíamos  sido  introducidos,  pero  que  descono¬ 
cíamos  totalmente  en  casi  todas  sus  instancias  culturales  y  sobre  la 
que  no  existía  ningún  tipo  de  estudio  sistematizado  o  historia 
escrita,  ni  siquiera  —esto  lo  sabríamos  después—  una  conciencia 
cultural  desarrollada  en  sus  propios  pobladores. 

Se  hacía  imprescindible  un  trabajo  de  investigación  (estudio 
previo)  sobre  la  zona,  para  lo  cual  teníamos  que  contar  con  el  es¬ 
caso  desarrollo  de  la  sociología  como  disciplina  cultural  en  Cuba, 
especialmente  en  sus  aspectos  relacionados  con  el  arte. 

El  grupo  acudió  a  todo  lo  que  le  podía  ayudar  en  este  sentido 
a  saber:  un  informe  existente  en  la  Universidad  de  La  Habana,  pro¬ 
ducto  de  una  investigación  realizada  por  la  Escuela  de  Historia,  y 
algunas  investigaciones  realizadas  en  otros  planes  de  desarrollo  eco¬ 
nómico  (La  Sierra  del  Rosario,  por  ejemplo)  que  podían  damos  la 
información  en  un  caso,  y  de  rudimentos  metodológicos  en  otro. 

A  partir  de  nuestras  propias  limitaciones,  confeccionamos  el 
diseño  de  la  investigación  y  todo  el  grupo  partió  a  principios  de 
noviembre  de  1968  ha^ia  el  Escambray,  dividiéndonos  en  tres  sub¬ 
grupos  de  cuatro  compañeros  cada  uno  (cada  subgrupo  debía  cu¬ 
brir  cuatro  municipios). 

Cinco  semanas  estuvimos  recorriendo  la  zona,  tratando  de 
recabar  la  mayor  cantidad  de  información  posible,  encontrando  in¬ 
terpretaciones  aproximadas  a  aquella  realidad.  Una  vez  por  semana 
se  reunían  los  tres  subgrupos  e  intercambiaban  experiencias.  A  ca¬ 
da  uno  de  estos  le  fue  asignado  un  guía  que  permaneció  todo  el 
tiempo  con  el  equipo.  A  las  reuniones  semanales  acudió  un  dirigen¬ 
te  regioi-al  c_paz  de  damos  la  información  de  que  carecíamos  en 
un  momento  dado  y  con  quien  discutíamos  ampliamente  todo 
aquello  que  nos  extrañaba.  La  indispensable  colaboración  del  PCC 
Regional  se  ha  hecho  con  el  tiempo  cada  vez  más  efectiva  y  la  con¬ 
sideramos  un  punto  clave,  fundamental  para  el  desarrollo  del  tra- 
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bajo  en  la  zona  y  uno  de  los  logros  de  que  podemos  hablar  ya  con 
convicción. 

Llegamos  a  acuerdos  generales  en  base  a  los  informes  parcia¬ 
les  elaborados  por  cada  subgrupo,  confeccionándose  un  informe 
general  que  respondía  a  los  puntos  sobre  los  cuales  se  había  diseña¬ 
do  la  indagación. 

1.  Campesinos  (producción  agrícola  privada) 

2.  Granjeros  (producción  agrícola  estatal) 

S.  Otras  formas  de  producción 

4.  Comunicaciones. 

5.  Electrificación 

6.  Recursos  potenciales  para  el  trabajo  del  grupo  en  la  zona. 

7.  Organizaciones  revolucionarias 

8.  Participación  social  de  la  mujer 

9.  La  juventud 

10.  El  tiempo  libre  y  la  recreación 

11.  Medios  masivos  de  información 

12.  Educación 

13.  Escuela  para  Maestros  de  Topes  de  Collantes 

14.  Superviyencias  religiosas 

15.  Experiencias  artísticas  de  la  zona  y  el  trabajo  del  Consejo  Na¬ 
cional  de  Cultura 

16.  La  Lucha  contra  Bandidos. 

Con  el  desarrollo  mismo  del  trabajo  este  informe  nos  fue  re¬ 
sultando  cada  vez  más  insuficiente.  Se  requiere  un  conocimiento 
siempre  más  profundo  y  actualizado  sobre  estos  puntos  y  otros 
más.  Pero  fue  lo  máximo  de  nuestras  posibilidades  de  entonces  y 
nos  sirvió  de  base  para  la  estructuración  intema.  De  él  surge  nues¬ 
tro  primer  repertorio  elaborado  sobre  el  principio  metodológico  de 
que  los  espectáculos  fueran,  fundamentalmente,  dirigidos  a  proble¬ 
máticas  que  afectan  a  la  zona,  a  través  de  los  cuales  los  pobladores 
puedan  reconocer  y  reinterpretar  la  imagen  de  su  propia  vida.  Esto 
implica  un  largo  camino  de  aproximación  y  aprendizaje  mutuo,  so¬ 
lamente  iniciado. 

Primer  Repertorio 

Estuvo  constituido  por  cuatro  espectáculos:  Unos  hombres  y 
otros,  de  Jesús  Díaz  (sobre  la  Lucha  contra  Bandidos);  Las  farsas, 
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adaptación  de  tres  farsas  medievales  francesas  con  las  que  preten¬ 
díamos  polemizar  acerca  de  la  participación  social  de  la  mujer  y  el 
matrimonio;  Escambray  mambí,  de  Herminia  Sánchez,  miembro 
del  grupo  escrito  ya  en  el  Escambray,  perseguía,  por  una  parte,  en¬ 
frentar  e  informar  a  los  pobladores  de  la  zona  con  la  participación 
de  la  misma  en  las  guerras  del  siglo  pasado;  por  otra,  una  experien¬ 
cia  de  actuación  y  dirección  dadas  las  nuevas  circunstancias:  esce¬ 
nario  al  aire  libre,  escasez  de  recursos  técnicos,  etc.,  una  charla  di¬ 
dáctica  sobre  historia  del  teatro  ilustrada  con  seis  pantomimas. 

A  principios  de  mayo  de  1969  el  grupo  partió  definitivamen¬ 
te  para  el  Escambray.  Equipo  técnico:  un  amplificador  marca  Bo- 
wen  modelo  1950;  (sonido)  cuatro  trompetas  chinas,  una  grabado¬ 
ra  Grundig  con  desperfectos;  una  pizarra  portátil  excelentemente 
confeccionada  por  el  Departamento  de  electricidad  del  Consejo 
Nacional  de  Cultura;  un  micrófono  español  nuevo  y  dos  de  uso;  un 
tocadiscos  alemán  casero;  diez  reflectores,  dos  torres  de  luces,  ca¬ 
ble,  alambre  y  herramientas  correspondientes;  un  vestuario  aproxi¬ 
mado  para  las  obras  y  una  reserva  del  mismo;  algunas  plataformas 
y  cajas  para  la  escenografía;  un  camión  Zil  en  mal  estado  y  una 
planta  eléctrica  fundida.  Personal  técnico:  los  mismos  actores. 

Topes  de  Collantes 

Para  9  grupo  fue  una  conmoción  el  descubrir  la  Escuela  para 
Maestros  Manuel  Ascunde,  en  Topes  de  Collantes.  Y  decimos  des¬ 
cubrir,  a  pesar  de  que  sabíamos  de  su  existencia  anteriormente, 
porque  ahora  la  veíamos  con  otros  ojos.  Hacíamos  la  investigación 
de  las  zonas  campesinas  y  comprobábamos  la  enorme  importancia 
del  maestro  en  estas  comunidades  apartadas.  A  veces,  por  juven¬ 
tud,  inexperiencia  o  desconocimiento,  el  maestro  no  estaba  a  la  al¬ 
tura  de  las  circunstancias, -no  se  insertaba  activamente  en  la  vida  de 
la  comunidad  para  ayudar  en  su  transformación.  Cuando  ocurría 
lo  contrario,  no  había  autoridad  más  respetada  ni  persona  más  oí¬ 
da  e  influyente  que  el  maestro.  De  su  preparación,  de  su  empuje  e 
inteligencia,  dependía  la  buena  marcha  de  muchas  actividades  de  la 
zona.  Impresionados  con  esta  experiencia,  supimos  que  en  esa  es¬ 
cuela  se  estaban  formando  más  de  cinco  mil  futuros  maestros  que 
iban  a  tener  tamaña  responsabilidad. 

La  escuela  carecía  de  un  personal  especializado  para  la  difu¬ 
sión  cultural  y  la  práctica  artística.  Esta  se  reducía  a  proyecciones 
semanales  de  cine  y  a  lo  que  pudiera  hacer  un  instructor  de  música 
que  sacrificadamente  hacía  varios  años  trabajaba  en  el  centro.  De 
vez  en  cuando,  se  presentaban  algunos  números  artísticos  de  la  ca- 
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pital.  Acordamos  que,  en  la  medida  de  nuestros  conocimientos  y 
posibilidades,  debíamos  hacer  algo  con  respecto  a  esta  situación. 

También  se  sumaron  dos  factores  para  decidimos  a  elegir  To¬ 
pes  como  primera  sede  del  grupo:  a)  La  buena  disposición  que  en¬ 
contramos  por  parte  de  la  dirección  de  la  escuela  para  iniciar  un 
trabajo  cultural;  b)  La  prolongada  estación  de  lluvias,  que  imposi¬ 
bilita  los  caminos  y  elimina  los  escenarios  al  aire  libre,  podía  obli¬ 
gamos  a  permanecer  largos  períodos  inactivos.  En  Topes  esto  se 
obviaba  por  contar  con  un  público  potencial  de  alumnos,  maestros 
y  obreros,  cercano  a  las  siete  mil  personas.  Como  la  escuela  conta¬ 
ba  con  múltiples  instalaciones  y  recursos,  entre  los  cuales  se  halla¬ 
ba  un  pequeño  teatro  susceptible  de  ponerse  en  funcionamiento 
con  algunas  reparaciones,  nuestro  asentamiento  podía  ser  inme¬ 
diato.  Por  todas  estas  razones  elegimos  la  escuela  como  sede  del 
grupo,  incluyéndola  a  la  vez  en  nuestro  plan  de  trabajo. 

En  Topes  nos  proponíamos  ofrecer  a  este  público  nuestras  re¬ 
presentaciones  (para  lo  cual  los  obreros  de  la  escuela,  con  nuestra 
participación,  arreglaron  el  pequeño  teatro  rápidamente)  y  fomen¬ 
tar  la  creación  de  un  grupo  de  instructores  profesionales  con  su¬ 
ficiente  experiencia  como  para  desarrollar  con  los  alumnos  el  co¬ 
nocimiento  y  la  práctica  del  teatro,  la  música,  las  artes  plásticas, 
etc.,  utilizando  las  excelentes  condiciones  que  la  escuela  ofrecía 
para  ello.  O  sea,  el  grupo  debía  con  su  ejemplo,  ser  el  iniciador  de 
ese  movimiento,  no  el  responsable  permanente  del  mismo,  pues  es¬ 
to  habría  especializado  en  un  solo  sentido  la  experiencia  que  nos 
proponíamos. 

La  fiesta  de  fin  de  curso  de  1969  fue  un  buen  comienzo.  El 
grupo  se  ofreció  a  tomar  en  sus  manos  la  responsabilidad  del  acto, 
y  trabajando  todos  sus  miembros  en  forma  de  equipos,  dividiendo 
las  tareas,  y  a  partir  de  un  guión  original,  montó  un  espectáculo  in¬ 
sólito  en  aquellas  latitudes,  donde  participaron  cerca  de  mil  alum¬ 
nos  y  fue  visto  por  siete  mil  personas. 

Fue  una  experiencia  totalmente  nueva  para  nosotros,  que  im¬ 
plicó  un  gran  riesgo  (sin  duda  compartido  por  la  dirección  de  la  es¬ 
cuela),  dejando  un  saldo  de  entusiasmo  muy  positivo,  tanto  para 
los  fines  que  perseguíamos  con  la  escuela  como  para  nuestra  cohe¬ 
sión  interna.  A  partir  de  esto,  de  nuestra  permanencia  en  el  centro, 
de  las  representaciones  ofrecidas  y  de  las  evidentes  condiciones 
que  se  ofrecían,  el  Consejo  N-acional  de  Cultura  fue  agrupando  un 
número  de  compañeros  responsabilizados  con  la  confección  y  rea¬ 
lización  de  un  plan  de  desarrollo  para  la  escuela  y  se  constituyó  lo 
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que  es  hoy  el  Frente  Cultural,  donde  trabajan  varios  instructores 
del  arte,  actores  profesionales  y  graduados  en  la  Universidad  Cen¬ 
tral.  Se  imparten  clases  de  teatro,  música,  danza  y  artes  plásticas, 
se  realizan  cine  debates  y  ciclos  de  proyecciones  programados. 

Este  frente,  que  apenas  comienza  y  tiene  un  largo  camino  que 
recorrer,  constituye  una  experiencia  única  en  nuestro  medio  edu¬ 
cacional  que  debe  seguirse  muy  de  cerca.  Cuenta  con  su  propia  or¬ 
ganización,  trabaja  autónomamente  del  Grupo  Escambray,  exis¬ 
tiendo  sólo  el  natural  intercambio  de  ideas  y  la  colaboración  que 
las  circunstancias  permitan. 

Esta  primera  estancia  del  grupo  en  Toptes  finalizó  en  diciem¬ 
bre  de  1969.  Durante  este  período  se  prepararon  y  ofrecieron  las 
representaciones  de  los  cuatro  espectáculos  para  estudiantes,  maes¬ 
tros  y  obreros  de  la  escuela. 

Tanto  para  Topes  como  para  el  trabajo  en  el  regional,  había¬ 
mos  acordado  una  política  de  funcionamiento  cuyos  puntos  esen¬ 
ciales  eran: 

a)  La  convivencia,  como  única  forma  de  garantizar  el  inter¬ 
cambio  grupo-zona  y  su  estudio  permanente,  factor  determinante 
para  adquirir  conocimiento  de  la  nueva  realidad  generando  así  la 
confianza  mutua  indispensable.  Por  otra  parte,  se  convierte  en  un 
instrumento  formador  del  grupo  en  el  doble  aspecto  que  presenta: 
convivencia  con  los  pobladores  de  la  zona  y  convivencia  interna 
que  supone  la  vida  de  sus  integrantes  en  colectividad.  Por  tanto, 
acordamos  el  sistema  de  algunas  escuelas  internas:  cuarenta  y  ocho 
días  consecutivos  de  trabajo,  diez  días  de  descanso  y  dos  días  para 
los  viajes  de  ida  y  vuelta. 

b)  Apoyo  de  la  zona  para  nuestra  manutención  y  la  obten¬ 
ción  de  recursos  para  los  espectáculos,  reduciendo  así  la  dependen¬ 
cia  del  organismo  central.  Por  otra  parte,  la  zona  llegará  a  conside¬ 
rar  el  grupo  como  suyo;  contrae  con  él  derecho  y  deberes. 

c)  El  grupo  como  promotor  de  sus  actividades.  Es  la  forma  de 
garantizar  un  contacto  directo  con  los  pobladores,  sin  intermedia¬ 
rio.  El  grupo  elige  sus  espectadores,  queda  en  condiciones  de  con¬ 
trolar  y  procesar  su  trabajo. 

d)  Colaboración  estrecha  con  las  autoridades  de  la  base  (lo¬ 
cales,  municipales,  etc.),  que  son  quienes  mejor  conocen  a  la  gente 
y  sus  problemas,  quienes  se  enfrentan  a  ellos  día  por  día.  El  respe- 
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to  y  la  confianza  hacia  el  grupo  deben  crecer  en  este  sentido:  de 
abajo  hacia  arriba,  como  única  forma  de  garantizar  su  arraigo  en 
esta  realidad. 

El  31  de  diciembre  de  1969  hicimos  nuestraprimera  repre¬ 
sentación  en  el  regional  eligiéndose  el  central  FNTA,  ante  un  pú¬ 
blico  de  800  campesinos  y  obreros  movilizados.  Iniciábamos  de  es¬ 
te  modo  nuestro  primer  recorrido  por  el  regional. 

Primer  recorrido  por  el  regional 

Estábamos  advertidos,  y  advertimos,  que  la  labor  del  grupo 
no  podía  medirse  de  ninguna  forma  por  el  número  de  funciones 
realizadas-  o  de  asistentes.  Ibamos  a  medir  nuestras  armas,  a  com¬ 
probar  nuestras  limitaciones,  a  ensayar  un  funcionamiento  y  una 
actitud  ante  nosotros  mismos. 

Nuestro  plan  original  programaba  una  estancia  más  o  menos 
larga  en  cada  pueblo  visitado.  Advertíamos  la  necesidad  de  investi¬ 
gar,  de  forma  cada  vez  más  sistematizada,  rigurosa  y  científica 
aquella-realidad  concebida  en  un  principio  como  actividad  parale¬ 
la  a  la  teatral,  poco  a  poco,  y  a  través  de  la  práctica,  la  investiga¬ 
ción  fue  tomando  otra  dimensión;  como  la  convivencia,  y  como 
todo  el  conjunto  de  actividades  que  caracteriza  la  presencia  del 
grupo  en  la  zona  era  parte  indisoluble  del  trabajo  teatral,  era  tam¬ 
bién  quehacer  artístico.  Diez  y  doce  días  de  estancia  en  cada  pue¬ 
blo,  espaciando  convenientemente  nuestras  cuatro  representacio¬ 
nes,  parecía  ser  apropiado.  Lo  importante  era  confrontar  el  resul¬ 
tado  de  los  espectáculos,  comprobar  la  incidencia  real  de  la  labor' 
del  grupo  en  la  vida  de  los  pobladores  a  través  de  los  debates,  reu¬ 
niones,  entrevistas  personales  y  todos  los  demás  mecanismos  de 
participación  que  se  generaron.  Debíamos  integramos  por  esos 
días  a  la  vida  de  la  comunidad,  a  sus  centros  de  trabajo,  asistir  o 
promover  reuniones.  El  grupo  pretendía  descubrir  el  ritmo  de  esa 
vida,  sus  problemas,  sus  aspiraciones,  sus  personajes,  la  visión  que 
el  brusco  y  continuo  cambio  de  la  Revolución  confería  a  la  gente 
sobre  su  existencia,  la  imagen  actual  que  ellos  tenían  de  sí  mismos. 
Pero  estábamos  muy  desarmados  para  este  ambicioso  empeño.  De¬ 
ficientemente,  a  tropezones,  apoyándonos  en  la  ayuda  esporádica 
de  compañeros  de  más  experiencia  y  conocimiento,  empezamos  el 
trabajo.  Paralelamente,  dimos  los  primeros  pasos  para  solicitar  de 
la  Universidad  de  La  Habana  una  ayuda  sistematizada  y  oficial  pa¬ 
ra  la  formación  de  un  equipo  de  trabajo  polivalente  que  pudiera 
encarar  con  mayor  eficacia  esta  empresa. 
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Sabíamos  qua  los  actores  tendrían  que  realizarlo  todo:  luces, 
sonido,  promoción,  etc.  Se  agregaba  otra  exigencia:  investigado¬ 
res.  Y  la  práctica  fué  agregando  muchas  más:  activistas,  polemiza- 
dores,  carpinteros,  choferes  y  titiriteros.  Se  grabaron  y  estudiaron 
debates,  entrevistas;  se  leyeron  cuentos  y  poemas  en  reuniones  y 
tabaquerías;  se  hizo  una  obra  de  títeres  para  niños  y  se  montó  un 
breve  espectáculo  con  alumnos  de  una  escuela  primaria;  se  hicieron 
actividades  plásticas  con  niños;  discusiones  con  jóvenes  y  maestros. 
A  lo  largo  de  esos  meses  se  realizaron  tres  intentos  de  investiga¬ 
ción,  programadas  con  la  mayor  seriedad  a  que  podíamos  aspirar: 
un  estudio  de  comunidad  en  Magua,  pequeño  pueblo  cerca  de  Tri¬ 
nidad;  un  estudio  sobre  la  problemática  de  la  Papelera  Pulpa  Cuba 
(industria  de  400  obreros  en  la  que  trabajamos  y  vivimos  durante 
diez  días);  y  por  último,  el  Plan  Lechero,  sobre  el  que  volveremos 
más  adelante. 

En  el  mes  de  marzo  nuestro  plan  original  de  trabajo  fue  modi¬ 
ficado  por  una  necesidad  del  año  1970:  la  Gran  Zafra.  A  propues¬ 
tas  del  PCC  Regional  se  decidió  aligerar  la  estancia  en  los  pueblos  y 
realizar  una  gira,  más  o  menos  a  la  manera  tradicional,  por  las  zo¬ 
nas  cañeras.  Si  bien  esto  afectó  el  ritmo  general  de  nuestro  trabajo 
tal  y  como  estaba  programado,  nos  proporcionó,  por  una  parte,  un 
enorme  entrenamiento  en  cuanto  a  nuestro  funcionamiento  inter¬ 
no,  y  por  otra,  nos  puso  en  contacto  con  numerosas  zonas  del  Es- 
cambray,  brindándonos  una  gran  cantidad  de  nuevas  experiencias 

?[ue  hizo  posible  una  visión  totalizadora  del  Regional.  Al  finalizar 
a  principios  de  mayo  de  1970)  el  recorrido  por  la  región  y  el  pri¬ 
mer  ciclo  de  trabajo,  habíamos  celebrado  un  total  de  58  represen¬ 
taciones  para  unos  38.000  espectadores  aproximadamente,  y  per¬ 
manecido  en  17  poblaciones. 

De  los  Espectáculos 

Trabajamos  siempre  al  aire  libre,  generalmente  de  noche  (el 
tiempo  de  trabajo  de  los  campesinos  así  lo  exige).  Los  lugares  de 
representación  variaban  mucho:  desde  una  cañada  en  un  potrero 
(lo  más  frecuente)  hasta  la  esquina  de  un  poblado  (utilizando  co¬ 
mo  marco  escenográfico  las  casas  de  los  espectadores),  pasando 
por  antiguas  ruinas  coloniales.  Jamás  utilizamos  tarimas  ni  micró¬ 
fonos;  y  la  poca  escenografía  fue  reduciéndose  en  la  marcha  hasta 
quedar  prácticamente  en  nada. 

Establecimos  un  orden  en  las  representaciones  según  nuestro 
criterio  sobre  las  características  de  los  espectáculos  a  ofrecer.  La 
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primera  noche:  Unos  hombres  y  otros,  después  la  charla  con  las 
pantomimas;  más  tarde, Las  farsas  y,  por  último, Escambray  mambí, 
más  ambiciosa  formalmente,  más  compleja,  requería  mayor  poder 
de  asociación  y  abstracción  por  parte  de  los  espectadores. 

Sin  duda  que  el  espectáculo  de  mayor  aceptación  resultó  ser 
Unos  hombres  y  otros.  .  .,  la  obra  más  realista  y  cercana  a  ellos. 
No  sólo  por  su  corte  realista,  sino  fundamentalmente  por  su  temá- 
tica:  la  Lucha  contra  Bandidos.  El  nivel  de  comprensión  y  acepta¬ 
ción  general  de  los  espectáculos  resultó  altamente  estimulante.  De 
nuevo  el  factor  convivencia  jugaba  en  esto  su  rol:  la  gente  se  deci¬ 
de  a  hablar,  a  expresarse  cuando  de  veras  se  convence  de  que  sus 
juicios  son  importantes  para  nosotros,  que  son  tenidos  en  cuenta 
porque  ellos  pueden  y  deben  ayudarnos  a  encontrar  un  lenguaje 
apropiado  para  comunicamos. 

Se  daba  por  sentado  que  no  aspirábamos  a  concurrencias  ma¬ 
sivas,  al  contrario,  queríamos  públicos  de  doscientas  a  trescientas 
personas  como  máximo.  Si  habíamos  concebido  como  parte  inte¬ 
gral  de  nuestros  espectáculos  el  intercambio,  la  polémica,  la  discu¬ 
sión  de  ideas  una  vez  finalizada  la  representación,  el  número  limi¬ 
tado  de  espectadores  era  imprescindible.  Por  lo  tanto,  renunciamos 
a  otro  tipo  de  promoción  que  no  fuera  la  realizada  por  nosotros 
mismos  y  para  la  que  generalmente  bastaba  nuestra  sola  presencia 
en  un  pueblo.  La  convivencia,  la  investigación,  las  distintas  activi¬ 
dades  que  el  grupo  realizaba  contribuían  a  formar  un  clima  de  fa¬ 
miliaridad  y  confianza  que  se  revestía  muy  favorablemente  en  un 
respeto  y  una  atención  durante  las  representaciones.  Aún  durante 
las  funciones  de  la  gira  de  la  zafra  azucarera,  cuyo  control  se  esca¬ 
paba  de  nuestras  manos  y  donde  tuvismos  hasta  cuatro  mil  espec¬ 
tadores  en  una  sola  función,  obtuvimos  resultados  sorprendentes 
en  cuanto  a  la  atención  del  espectáculo. 

Nuestra  fundamentada  insistencia  en  permanecer  cierto  tiem¬ 
po  en  cada  lugar,  para  poder  realizar  la  investigación  y  en  el  reduci¬ 
do  número  de  espectadores,  podía  no  satisfacer  (y  no  satisface) 
una  imperiosa  necesidad  de  la  zona:  la  recreación.  Sería  compren¬ 
sible  haber  encontrado  una  presión  por  parte  de  las  autoridades 
para  que  el  grupo  se  dedicara,  fundamentalmente,  a  llenar  esta  ne¬ 
cesidad.  Sin  embargo,  la  comprensión  de  que  nuestro  trabajo,  para 
ser  efectivo,  requiere  su  tiempo  y  sólo  es  posible  en  las  condiciones 
planteadas  por  nosotros,  ha  ayudado  a  precisar  ante  el  mismo  Par¬ 
tido  regional  cuál  es  nuestro  papel:  un  grupo  de  teatro  que  con  sus 
medios  específicos  trabaja  en  el  mismo  sentido  que  ellos:  el  desa¬ 
rrollo  revolucionario  de  los  hombres  de  esta  región. 
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Después  de  mayo  de  1970  vino  el  corte  de  caña,  la  investiga¬ 
ción  del  Plan  Lechero,  las  fiestas  dé  julio  y  las  vacaciones.  Se  hacía 
necesario  hacer  un  alto  y  analizar,  sacar  conclusiones.  Quince  me¬ 
ses  llevábamos  en  el  Escambray  y  las  experiencias  eran  múltiples, 
intensas  y  algunas  definitivas. 

Primer  Seminario 

El  grupo,  que  ha  surgido  formado  por  un  núcleo  de  proceden¬ 
cia  muy  variada,  no  tiene  a  sus  inicios  una  ideología  común  sufi¬ 
cientemente  estructurada,  que  le  otorgue  una  verdadera  cohesión. 
La  falta  de  una  praxis  común  así  lo  determina. 

Ahora,  después  de  quince  meses  de  trabajo  en  una  circunstan¬ 
cia  en  muchos  aspectos  inesperada,  siempre  nueva  y  rica  en  expe¬ 
riencia,  existe  un  substrato  de  práctica  común  que  permite  enfren¬ 
tar  la  elaboración  conjunta  de  definiciones,  consecuencias  teóricas, 
y  en  cierta  forma  una  línea  de  trabajo,  concluida  directamente  del 
ejercicio  de  esta  práctica,  que  no  todos  han  visto  del  mismo  modo 
(lo  cual  enriquece  las  conclusiones)  pero  que  constituye  un  sistema 
de  referencia  estable  y,  al  mismo  tiempo,  el  alimento  de  las  conse¬ 
cuencias  teóricas  elaboradas  en  el  curso  de  estas  discusiones. 

La  primera  y  la  más  importante  consecuencia  se  refiere  a  la 
definición  del  objetivo  de  la  experiencia:  “hacer  del  teatro  un 
arma  eficaz  al  servicio  de  las  necesidades  del  desarrollo  del  país”. 
En  nuestro  caso,  esto  quiere  decir,  conseguir  a  través  de  los  espec¬ 
táculos  la  participación  orgánica  en  el  curso  del  desarrollo  revolu¬ 
cionario  de  la  vida  de  los  hombres  del  Escambray,  ser  capaces  de 
actuar  consciente  y  reguladamente  en  ese  proceso.  Para  estar  en 
disposición  real  de  hacer  esto,  el  grupo  tiene  que  estarlo  suficien¬ 
temente  permeado,  a  su  vez,  por  la  presencia  de  esta  realidad. 

Aparte  de  la  importancia  que  el  contenido  de  las  discusiones 
tiene  para  la  elaboración  crítica  de  esta  etapa  de  trabajo  del  grupo, 
su  consecuencia  más  importante  está  en  la  experiencia  de  la  activi¬ 
dad  del  Seminario  mismo,  como  momento  que  se  hace  necesario 
repetir  periódicamente  para  la  auto -alimentación  sistemática,  im¬ 
prescindible  para  avanzar  con  paso  seguro  en  la  experiencia. 

Segundo  Ciclo  de  Trabajo 

En  octubre  el  grupo  volvía  a  Topes  para  su  segundo  ciclo  de 
trabajo.  Lo  fundamental:  montar  los  espectáculos  para  el  recorri¬ 
do  siguiente.  La  composición  del  núcleo  inicial  ha  variado  por  la 
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salida  de  tres  de  sus  miembros  y  siete  nuevos  ingresos:  tres,  con 
larga  experiencia  de  trabajo  teatral  y  cuatro  graduados  de  la  Escue¬ 
la  Nacional  de  Arte. 

Del  primer  repertorio  sólo  se  conservó  Unos  hombres  y  otros, 
hasta  tanto  no  contáramos  con  un  espectáculo  que  con  la  misma  te- 
temática  lo  sustituyera  eficazmente.  La  obra  sigue  siendo  una  bue¬ 
na  carta  de  presentación  (en  las  nuevas  zonas  que  se  avecinan),  aún 
con  sus  limitaciones  esquemáticas  y  estructurales.  Además,  nos 
ayuda  a  mantener  el  intercambio  y  la  indagación  al  calor  de  sus  re¬ 
presentaciones,  cosa  que  facilitará  la  confección  del  espectáculo  a 
que  aspiramos. 

La  segunda  obra  es  una  adaptación  de  Los  fusiles  de  la  madre 
Carrar,  de  B.  Brecht.  Hay  zonas  del  Escambray,  las  más  atrasadas, 
que  sufren  la  influencia  de  la  secta  Testigos  de  Jehová.  Esta  secta 
despliega  una  abierta  oposición  a  la  marcha  de  la  Revolución.  Pro¬ 
pugna  la  no  violencia,  la  no  participación.  Conduce  a  los  jóvenes  a 
no  querer  participar  del  Servicio  Militar  General,  a  que  los  niños 
no  juren  bandera,  ni  sean  pioneros.  Los  Testigos  no  participan  de 
las  organizaciones  revolucionarias,’ no  se  integran  al  proceso  y  re¬ 
comiendan  activamente  que  nadie  lo  haga.  El  fenómeno  de  su  cre¬ 
cimiento  e  influencia  se  inscribe  dentro  de  la  lucha  ideológica  que 
suscita  la  Revolución. 

Estudiando  la  obr$  encontramos  que  su  planteamiento  ideo¬ 
lógico  (la  supuesta  neutralidad  de  una  católica  española  durante  la 
Guerra  Civil)  conservaba  para  el  caso  plena  validez.  Situando  la  ac¬ 
ción  de  la  obra  en  un  futuro  nada  hipotético  —Cuba  invadida  por 
un  ejército  mercenario  y  extranjero—  las  premisas  conceptuales  se 
conservan  en  esencia. 

Si  bien  esta  adaptación  surge  como  resultado  de  datos  adqui¬ 
ridos  durante  la  investigación,  su  estructura  dramática,  que  se  con¬ 
serva,  es  inapropiada  a  las  condiciones  en  que  realizamos  nuestros 
espectáculos,  su  “lenguaje”  no  es  idóneo.  La  consideramos  una 
obra  de  transición,  cuya  mayor  utilidad  sería  servir  a  la  polémica  y 
al  intercambio  de  ideas  cuando  la  pongamos  en  las  zonas  afectadas. 
De  esto  pueden  surgir  los  elementos  para  realizar,  sobre  el  mismo 
tema,  un  espectáculo  más  apropiado. 

El  tercer  espectáculo  es  para  niños  y  significa  un  salto  de  ca¬ 
lidad  comparado  con  el  que  hicimos  el  año  pasado.  Se  trata  de  un 
cuento  de  Onelio  Jorge  Cardoso:  La  lechuza  ambiciosa,  adaptado 
para  ser  representado  por  actores  y  muñecos  que  se  elaboraron  en’ 
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el  propio  grupo. 

El  cuarto  y  quinto  espectáculos  se  acercan,  aunque  por  distin¬ 
tas  razones,  al  teatro  que  buscamos.  Uno  de  ellos  tiene  su  origen 
en  la  observación  de  una  tradición  oral  muy  arraigada  en  la  zona, 
que  se  manifiesta  libremente,  sobre  todo  en  campamentos  y  alber¬ 
gues  donde  los  hombres  permanecen  unidos  por  lapsos  prolonga¬ 
dos  de  tiempo.  Es  un  descubrimiento  curioso.  Pensábamos  que  la 
palabra  en  el  teatro  había  perdido  su  vigencia,  que  existía  un  has¬ 
tío,  una  desconfianza  que  probablemente  justificada  en  otras  lati¬ 
tudes,  fuerza  a  otras  soluciones  estéticas.  Habíamos  leído  artícu¬ 
los  y  ensayos  al  respecto  y  sin  darnos  cuenta  nos  hacíamos  eco  de 
la  situación,  asumíamos  un  cansancio  que  nó  era  nuestro.  En  esta 
zona  es  todo  lo  contrario:  la  palabra  se  oye,  se  disfruta.  El  que  ha¬ 
bla  “bonito”  y  se  sabe  expresar  es  muy  apreciado,  quien  sabe  con¬ 
tar  es  muy  solicitado,  el  “cuentero”  existe.  Tomando  todo  esto  en 
cuenta  se  decidió  trabajar  sobre  siete  cuentos  de  Onelio  Jorge  Car- 
doso;  él  mismo  trabajó  con  el  grupo  durante  algún  tiempo  en  la 
elección  y  la  preparación  de  los  relatos.  El  trabajo  presenta  una  pe¬ 
culiaridad:  la  narración  no  se  ha  dialogado,  no  se  ha  “teatraliza- 
do”,  se  presenta  tal  y  como  está  escrita  conservando  su  estructura 
narrativa.  Cada  cuento  se  une  con  una  canción  y  el  espectáculo  es 
susceptible  de  realizarse  en  cualquier  parte  sin  vestuario,  sin  esce¬ 
nografía,  a  la  luz  de  faroles.  La  confrontación  de  los  cuentos  con 
la  sensibilidad  campesina  está  por  verse.  La  experiencia  del  monta¬ 
je  ha  sido  muy  rica  y  sugerente.  El  trabajo  del  actor,  sobre  quien 
recae  toda  la  responsabilidad,  nos  abre  perspectivas  y  posibilidades 
en  cuanto  a  los  principios  de  comunicación  que  buscamos. 

El  quinto  espectáculo  es  La  vitrina,  el  primero  que  se  produce 
como  resultado  directo  de  la  investigación,  el  primer  intento  de 
procesar  artísticamente  los  datos  obtenidos  durante  la  misma. 

La  investigación  que  dio  lugar  a  esta  obra  se  llevó  a  cabo  en  el 
mes  de  mayo  de  1970,  en  la  zona  de  Mataguá,  cuando  recién  co¬ 
menzaban  los  arriendos  de  tierra  para  el  Plan  Genético  del  Escam- 
bray. 

Un  plan  de  esta  magnitud  compromete  el  futuro  de  gran  par¬ 
te  de  la  región.  Miles  de  caballerías  de  pasto;  cientos  de  vaquerías 
modernas;  varios  pueblos  con  cientos  de  apartamentos;  plantas  ela¬ 
boradas  para  los  subproductos  de  la  leche;  construcción  de  carrete¬ 
ras,  presas,  escuelas;  nuevas  técnicas,  nuevas  relaciones  de  produc¬ 
ción,  nueva  vida.  El  plan  se  asienta  sobre  tierras  estatales  y  priva¬ 
das.  En  cuanto  a  las  últimas,  elabora  un  sistema  de  arrendamiento 
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que  toma  en  cuenta  las  particularidades  del  propietario  en  cuanto 
a  la  cantidad  de  tierra  que  posee  y  el  número  de  familiares  a  su  car¬ 
go.  El  arrendamiento  se  produce  a  partir  de  la  voluntariedad  del 
campesino.  Se  puede  comprender  el  exhaustivo  trabajo  político 
que  un  plan  de  esta  naturaleza  conlleva. 

La  dirección  del  Plan  y  el  PCC  informaron  al  grupo  su  deseo 
de  que  realizáramos  una  investigación  con  vista  a  un  espectáculo. 
Se  nos  informó  ampliamente  de  los  datos  generales  del  plan,  de  la 
marcha  del  trabajo,  de  la  naturaleza  de  las  dificultades.  Elabora¬ 
mos  un  proyecto  de  investigación  que  arrojara  el  grado  de  acepta¬ 
ción  con  que  el  plan  era  recibido  y  las  posibles  causas  para  ello. 
Nos  dividimos  en  parejas,  recorriendo  la  zona  todos  los  días.  Se  en¬ 
trevistaron  dirigentes  de  la  ANAP,  presidentes  de  cooperativas, 
miembros  de  las  comisiones  de  arrendamiento  y  ciento  veintisiete 
campesinos  cuyas  tierras  habían  sido  incluidas.  Cada  pareja  trans¬ 
cribía  diariamente  sus  entrevistas  y  al  final  elaboró  sus  propias 
conclusiones,  posteriormente  las  generales  a  partir  de  discusiones 
colectivas. 

La  obra  se  construyó  con  el  riquísimo  material  obtenido.  Allí 
estaban  los  personajes,  sus  opiniones,  su  forma  de  hablar,  su  parti¬ 
cular  visión  de  las  cosas.  Adquirimos  una  perspectiva  en  cuanto  al 
devenir  histórico  del  campesino  y  elaboramos  hipótesis  sobre  las 
causas  de  sus  reacciones  ante  el  plan.  El  propósito  fundamental  del 
espectáculo  va  en  éste  sentido:  mostrar  al  campesino  una  imagen 
contradictoria  de  sí  mismo  (la  que  nosotros  apreciamos).  En  cuan¬ 
to  a  su  conducta  social  en  el  marco  revolucionario  que,  con  la  lle¬ 
gada  del  plan,  le  sitúa  continuas  y  nuevas  exigencias  a  su  creci¬ 
miento  ideológico. 

\  7 

El  espectáculo  no  ofrece  soluciones,  propone  análisis  y  debe 
conducir  a  la  argumentación  y  la  polémica.  Es  este  el  sentido  en 
que  se  propone  incidir  en  el  espectador:  haciéndolo  repensar  su 
propia  realidad.  Desde  el  punto  de  vista  de  la  metodología  del  tra¬ 
bajo  es  un  paso  hacia  lo  que  buscamos,  sin  dejar  de  ser  una  obra  de 
autor,  es  producto  de  un  trabajo  colectivo,  de  un  estudio  realizado 
en  común.  Compromete  la  opinión  de  todo  el  grupo  ante  el  fenó¬ 
meno  a  que  se  refiere.  Todo  el  grupo  se  expresa  y  se  realiza  en  la 
obra,  trabaje  o  no  como  actor  de  la  misma.  La  obra  se  corregirá  y 
se  construirá  definitivamente  en  la  marcha  mediante  la  confronta¬ 
ción.  Adquirirá  su  verdadero  sentido  cuando  sea  exhibida  en  la  zo¬ 
na  para  la  que  fue  escritá. 

Hasta  el  presente,  ya  se  han  realizado  varias  funciones  para  un 
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público  previamente  escogido  y  con  fines  experimentales  muy  con¬ 
cretos;  se  ha  mostrado  a  campesinos  no  incluidos  dentro  del  plan, 
a  dirigentes  municipales  del  PCC;  a  presidentes  de  cooperativas  y 
dirigentes  de  la  ANAP;  a  estudiantes,  hijos  de  campesinos  del  plan; 
etc.  .  .  Al  calor  de  estas  discusiones,  la  obra  ha  sufrido  modificacio¬ 
nes  en  cuanto  al  planteamiento  ideológico.  Creemos  que  cuando 
próximamente  se  presente  a  los  campesinos  de  las  zonas  incluidas 
en  el  plan  podrá  modificarse  aún  más.  No  tememos  que  la  dinámi¬ 
ca  social  modifique  los  criterios  que  la  obra  sustenta,  al  contrario, 
estamos  ansiosos  que  así  sea. 

El  grupo,  a  punto  de  iniciar  su  segundo  recorrido  por  el  regio¬ 
nal  se  encuentra  ya  configurado,  tiene  por  delante  muchos  proble¬ 
mas  a  resolver.  La  adquisición  de  una  metodología  para  la  investi¬ 
gación,  la  elaboración  del  futuro  repertorio,  la  constatación  del  re¬ 
sultado  del  trabajo,  la  normación  de  la  vida  interna,  su  inserción 
efectiva  en  la  transformación  de  esta  realidad.  El  cauce  y  su  direc¬ 
ción  están  establecidos;  se  trata  ahora,  de  profundizar  y  avanzar. 

Febrero  de  1971. 

(Revolución  y  Cultura,  La  Habana,  Cuba,  24,  10-23,  1974). 
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EL  TEATRO  CAMPESINO 


UN  DRAMA  EN  EL  SILENCIO 


Adelante  precaristas 
vamos  a  trabajar 
que  las  tierras  de  El  Silencio 
se  van  a  desperdiciar! 

(Canción  del  Precarista) 

Vals  de  Salvador  Fallas. 


La  invasión  de  la  finca  El  Silencio,  propiedad  de  la  Compañía 
Bananera  de  Costa  Rica  (United  Fruit  Company),  por  parte  de  campesi¬ 
nos  precaristas,  fue  el  tema  dramatizado  por  el  primer  grupo  teatral  de 
campesinos  surgido  en  Costa  Rica. 

Este  primer  experimento  de  la  expresión  dramática  del  agro  cos¬ 
tarricense,  se  perdió  prácticamente  en  el  anonimato,  no  obstante  invo¬ 
lucrar  aspectos  muy  novedosos  y  controversiales,  no  sólo  en  el  campo 
de  las  técnicas  y  teoría  teatrales,  sino  también  en  el  terreno  de  la  políti¬ 
ca  y  la  acción  social.  En  este  sentido,  Manolo  Montes,  promotor  cultu¬ 
ral  de  la  Universidad  de  Costa  Rica  y  gestor  del  teatro  campesino,  ha 
dicho:  “Este  es  un  trabajo  teatral.  Si  se  le  achacan  elementos  de  con¬ 
tenido  político,  no  es  una  casualidad”. 


UNA  CANCION  PARA  EL  SILENCIO 

En  una  cálida  noche  de  un  sábado  del  mes  de  marzo  de  1976, 
toda  la  población  de  la  Cooperativa  El  Silencio  se  reunió  en  un  gran 
cobertizo,  convertido  momentáneamente  en  improvisado  teatro.  Ahí, 
convocadas  por  un  evento  inusitado,  cerca  de  trescientas  personas  se 
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aglomeraron  alrededor  de  las  plataformas  de  dos  caminos,  convertidas 
“in  promptu”  en  un  rústico  escenario.  Trataban  de  presenciar  —  ¡ni 
más  ni  menos!—  el  estreno  de  la  primera  obra  teatral  de  campesinos 
hecha  en  Costa  Rica,  precisamente  por  los  pobladores  de  esta  comuni¬ 
dad. 

Su  título;  Una  Canción  para  El  Silencio.  Sus  autores,  directores 
y  actores:  los  campesinos  de  la  región.  Su  tema:  la  invasión  y  lucha  de 
los  campesinos  por  obtener  tierras  costarricenses  propiedad  de  la  remo¬ 
zada  y  diversificada  “Mamita  Yunai”,  hasta  conseguir  la  creación  y  con¬ 
solidación  de  una  cooperativa  agropecuaria. 

Este  hecho,  sorprendente  por  sí  mismo  en  una  comunidad  campe¬ 
sina,  lo  era  aún  más  si  consideramos  que  dos  meses  atrás,  ninguno  de  los 
diecisiete  actores  que  participaron  en  el  elenco  de  la  obra,  se  imaginó 
jamás  que  alguna  vez  en  su  vida  iba  a  actuar  en  un  espectáculo  teatral. 
Ya  que  nunca  habían  presenciado  ningún  tipo  de  representación  teatral. 
Si  acaso,  los  más  afortunados  —una  minoría,  por  supuesto—  apenas  re¬ 
cordaban  haber  visto  en  la  escuela  rural  de  Savegre,  alguna  efemérides 
patria  “llevada  a  las  tablas”  por  un  elenco  de  niños  balbuceantes  y  acon¬ 
gojados,  que  esperaban  el  “soplo”  de  la  no  menos  acongojada  maestra, 
escondida  para  tal  efecto.  Pero  la  mayoría,  sin  embargo,  no  tuvo  si¬ 
quiera  la  oportunidad  de  asistir  regularmente  a  la  escuela.  Siendo  desde 
siempre  el  machete  y  la  pala  sus  únicos  medios  de  expresión. 

No  obstante  su  tosquedad  artística  y  solamente  con  dos  meses  de 
preparación  formal,  dentro  de  las  limitaciones  obvias,  y  mediante  la 
coordinación  y  asesoría  de  Manolo  Montes,  estos  campesinos  lograron 
montar  una  obra  teatral  creada  por  ellos  mismos,  expresando  por  el 
canal  del  arte  su  propia  versión  de  acontecimientos  reales,  ya  históri¬ 
cos,  sucedidos  años  atrás  en  su  comarca. 

Pero,  ¿cómo  fue  que  sucedió  este  fenómeno  teatral  en  una  región 
campesina  de  nuestro  país,  marginada  como  tantas  otras  de  estas  acti¬ 
vidades  culturales? 

EN  BUSCA  DE  LA  REALIDAD 

En  1975  Manolo  Montes  era  ejecutivo  de  los  programas  de  Acción 
Cultural  Universitaria  (ACU),  director  del  Teatro  Pequeño  Guiñol  e 
instructor  de  prácticas  teatrales  en  la  Escuela  de  Estudios  Generales  de 
la  Universidad  de  Costa  Rica.  Sin  embargo,  no  se  sentía  satisfecho  con 
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la  labor  que  venían  realizando.  No  porque  la  considerara  mediocre  o 
intrascendente,  sino  más  bien  porque  no  llenaba  sus  aspiraciones  per¬ 
sonales.  En  este  sentido,  su  propósito  era  realizar  una  actividad  artísti¬ 
ca  que  le  permitiera  vincularse  más  directamente  con  los  sectores  margi¬ 
nados  de  nuestro  pueblo,  permitiéndole  conocer  sus  problemas,  luchas 
y  aspiraciones. 

Con  respecto  a  la  “misión  teatral”,  Montes  recordaba  que  en  la 
Escuela  de  Artes  Dramáticas  le  habían  enseñado  que  el  teatro  es  el  refle¬ 
jo  de  la  realidad:  “Así  lo  comprendieron  los  griegos  y  por  ello  pudieron 
comunicarse  con  su  pueblo,  al  exponer  en  sus  obras  su  propia  realidad. 
En  cambio,  nosotros,  2.500  años  después,  exponemos  a  nuestro  pueblo 
la  realidad  griega,  francesa  o  estadounidense,  ante  la  cual  nuestros  com¬ 
patriotas  no  se  dan  por  aludidos”. 

Encontrándose  disconforme  con  su  actividad,  y  sin  saber  cómo, 
cayeron  en  sus  manos  unos  papeles  un  tanto  viejos  y  ajados,  que  conte¬ 
nían  unas  conferencias  dictadas  por  el  líder  campesino  José  Pablo  Be- 
jarano,  con  motivo  de  la  invasión  a  la  finca  El  Silencio,  hecho  ocurri¬ 
do  en  1972. 

Montes  relata  que  la  lectura  de  estos  documentos  le  llamó  pode¬ 
rosamente  la  atención,  sobre  todo  porque  a  través  de  ellos  se  traslucían 
la  mística  y  la  vehemencia  con  que  Bejarano  y  sus  compañeros  de  lucha 
habían  planteado  su  posición,  basándose  en  lo  justo  de  su  causa  y  en  la 
seguridad  absoluta  de  que  conquistarían  su  objetivo:  las  tierras  de  El 
Silencio. 

Esa  fue  la  chispa  que  encendió  en  su  mente  la  idea  de  que  con  su 
cooperación,  los  campesinos  de  El  Silencio  podrían  llevar  a  escena  una 
pieza  teatral  basada  en  la  epopeya  vivida  por  ellos  mismos.  Era  la  opor¬ 
tunidad  que  andaba  buscando  para  poner  en  ejecución  su  proyecto  para 
la  investigación  y  experimentación  sociodramática. 

Por  supuesto  que  su  pretención  no  era  la  de  escribir  él  una  obra, 
para  luego  imponerla  a  los  campesinos,  según  su  propia  versión  e  inter¬ 
pretación  de  los  hechos.  No,  todo  lo  contrario. ,  En  este  caso  la  labor 
creativa  no  vendría  de  arriba  hacia  abajo  —como  es  lo  usual—  sino  que 
sería  la  propia  comunidad  la  que  generaría  todos  los  recursos  necesarios 
para  la  estructuración  de  la  obra.  Lógicamente,  la  gestión  y  la  experien¬ 
cia  de  Montes  serían  muy  importantes,  pero  en  un  nivel  de  coordinación 
y  promoción,  no  de  creación. 


0 


247 


La  decisión  estaba  tomada:  con  ayuda  o  sin  ella,  se  iría  a  trabajar 
con  .los  campesinos  de  la  Cooperativa  El  Silencio.  Su  meta:  crear  el 
primer  grupo  de  teatro  esperimental  campesino  en  Costa  Rica. 

MANOS  A  LA  OBRA 

En  abril  de  1975,  Montes  envió  una  carta  al  Consejo  de  Adminis¬ 
tración  de  la  Cooperativa  Agropecuaria  de  El  Silencio,  explicando  su 
idea  y  la  intención  de  llevarla  a  cabo. 

Antes  de  recibir  contestación  y  considerando  que  su  partida  hacia 
la  Cooperativa  era  ya  un  hecho  irreversible,  Manolo  renunció  a  los  car¬ 
gos  que  desempeñaba  en  la  Universidad  y  se  fue  durante  un  mes  a  la 
finca  de  un  amigo  en  Atenas.  Su  propósito  era  entrenarse  en  todas  las 
actividades  agropecuarias,  con  el  objeto  de  estar  en  capacidad  física  de 
manejar  la  pala  y  el  machete,  de  subir  lomas  y  caminar  por  lodazales  y 
ríos,  cortar  árboles  y  preparar  los  terrenos  de  siembra.  Así  estaría  en 
disposición  de  ejecutar  cualquier  labor  agrícola,  sin  correr  el  riesgo  de 
ser  rechazado  por  los  campesinos  como  “un  inútil  de  la  ciudad”.  De 
esta  manera  se  preparaba  para  integrarse  plenamente  a  la  comunidad 
de  El  Silencio. 

Un  mes  y  medio  después  de  hacer  la  solicitud  recibió  la  respuesta. 
El  Consejo  de  Administración  de  la  Cooperativa  aceptaba  el  proyecto 
para  crear  un  teatro  agrario  en  esa  región. 

Montes  planteó  la  situación  a  la  Vicerrectora  de  Acción  Social, 
Licda.  María  Eugenia  Dengo,  quien  acogió  con  beneplácito  el  proyecto 
formulado,  brindándole  ayuda  dentro  de  las  limitaciones  económicas 
que  en  ese  momento  sufría  la  institución.  Para  ayudarlo  en  la  empresa, 
a  Montes  se  le  nombró  Promotor  Cultural  de  la  Vicerrectoría,  con  un 
salario  de  500  colones  mensuales. 

EN  EL  SILENCIO 

La  Cooperativa  Agropecuaria  y  de  Servicios  Múltiples  El  Silen¬ 
cio  R..,  se  encuentra  en  el  distrito  de  Savegre,  segundo  del  cantón  de 
Aguirre,  al  sur  de  la  provincia  de  Puntarenas.  Tiene  una  extensión  de 
597.6  hectáreas.  La  ciudad  cercana  más  importante  es  Quepos,  cabe¬ 
cera  del  cantón. 

El  28  de  julio  de  1975,  luego  de  haber  recorrido  los  últimos  seis 
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kilómetros  a  pie,  desde  el  pueblo  de  Savegre,  arribó  Manolo  Montes  a  su 
meta:  la  finca  El  Silencio.  Llegó  con  dos  maletas,  en  una  cargaba  sus 
libros  y  documentos  de  trabajo,  en  la  otra  unos  títeres,  pues  también 
quería  enseñar  su  manipulación  a  los  niños  del  lugar. 

Esa  misma  noche  fue  recibido  por  la  Asamblea  General  de  coo¬ 
perativistas,  quienes  lo  interrogaron  ampliamente  y  con  mucha  seriedad 
acerca  de  sus  intenciones.  Montes  respondió  con  seguridad,  pues  —se¬ 
gún  manifiesta—  consideraba  que  estaba  preparado  física,  psíquica  y 
profesionalmente  para  afrontar  y  resolver  cualquier  situación  que  se  le 
presentara  en  el  desempeño  de  su  cometido. 

Les  explicó  en  qué  consistía  su  idea  del  teatro  agrario,  indicándo¬ 
les  que  antes  de  emprender  su  realización,  él  necesitaba  integrarse  a  la 
comunidad,  ser  uno  más  de  los  del  pueblo.  Por  tanto  solicitó  se  le  asig¬ 
nara  un  trabajo  como  a  cualquiera  de  los  cooperativistas. 

Esa  primera  noche  y  durante  una  semana,  antes  de  tener  un  ca¬ 
mastro,  durmió  en  el  suelo  de  la  barranca. 

Al  día  siguiente  de  su  arribo  se  integró  a  las  labores  del  campo  las 
que  se  iniciaban  a  las  cinco  de  la  mañana. 

Y  así,  poco  a  poco,  Manolo  se  acostumbró  a  andar  entre  fangales, 
aunque  siempre  con  miedo  a  las  serpientes,  y  “a  volar  pala  y  comer 
arroz  y  frijoles  y  agua  del  calabazo”  sentado  a  la  vera  del  surco  en  unión 
de  los  campesinos. 

Así  fue  ganando  la  confianza  del  campesinado,  llegando  a  ser 
considerado  uno  más  de  la  “pionada”. 

Mientras  tanto  —y  antes  de  acometer  la  actividad  teatral—  organi¬ 
zó  un  puesto  de  salud,  inició  una  campaña  de  desparasitación  y  distri¬ 
buyó  algunos  medicamentos  de  uso  corriente.  A  estas  actividades  las 
llamó  “acción  social  universitaria”.  Más  adelante,  y  como  anticipo  de 
su  labor  artística,  creó  el  primer  Teatro  Infantil  Campesino,  enseñando 
a  los  niños  el  arte  de  manipular  títeres. 

EL  TEATRO  AGRARIO 

Después  de  varios  meses  de  convivir  con  los  campesinos,  de  cono¬ 
cerlos  y  de  que  lo  conocieran,  Manolo  empezó  la  tarea  de  promover  la 
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creación  del  teatro  agrario.  Conversó  con  ellos,  haciendo  hincapié  en 
lo  trascendental  de  esta  labor,  ya  que  —aunque  no  se  les  reconociera 
públicamente—  iban  a  dar  un  paso  histórico,  al  demostrar  que  los  la¬ 
briegos  sencillos  eran  capaces  de  expresar  su  propia  realidad  por  un 
medio  artístico:  el  teatro. 

Como  ninguno  de  los  habitantes  de  El  Silencio  tenía  anteceden¬ 
tes  teatrales,  el  reclutamiento  de  los  noveles  actores  se  hizo  entre  los 
que  se  ofrecieron  voluntariamente. 

Sin  embargo,  Montes  considera  que  los  problemas  más  difíciles 
no  se  debieron  al  elemento  humano,  sino  a  factores  materiales,  que 
interferían  con  la  creación  de  la  obra.  Aun  aceptando  que  había  que 
olvidarse  del  escenario,  telones,  tramoya  y  demás  complementos  téc¬ 
nicos  del  teatro  tradicional,  se  suscitaban  problemas  más  perentorios, 
como  por  ejemplo,  la  dificultad  de  ensayar  en  las  noches  sin  tener  ilu¬ 
minación,  ya  que  en  el  día  no  se  podía  por  cuanto  los  campesinos  tra¬ 
bajan  en  sus  labores  habituales.  Este  particular  problema  se  solucionó 
gracias  a  una  lámpara  de  canfín,  facilitada  por  el  Consejo  de  Adminis¬ 
tración  de  la  Cooperativa. 

Mediante  la  coordinación  de  Montes,  los  bisoños  actores  se  or¬ 
ganizaron  en  varias  comisiones:  de  dirección,  de  investigación  del  guión, 
de  actuación  y  de  realización  musical.  El  método  teatral  utilizado  si¬ 
guió  las  técnicas  de  Constantin  Stanislavski,  en  cuanto  a  la  estructura¬ 
ción  de  las  escenas,  basadas  en  hechos  históricos.  Del  dramaturgo  Ber- 
told  Brecht,  se  aprovechó  la  técnica  de  la  forma  épica,  mediante  la  uti¬ 
lización  de  narradoras  e  interpretación  de  canciones,  compuestas  por 
algunos  campesinos. 

“Al  constituir  este  grupo  —afirma  Montes—  se  adoptó  la  creación 
colectiva,  que  implica  la  participación  de  todos  los  involucrados.  En 
ningún  momento  los  actores  fueron  manipulados,  sino  que  al  contra¬ 
rio,  influidos  por  las  enseñanzas  de  Paulo  Freire,  preferimos  ocupar 
un  puesto  secundario  en  aras  de  la  auténtica  manifestación  campesina”. 

EL  MARCO  HISTORICO 

Una  canción  para  El  Silencio  es  una  obra  teatral  basada  en  hechos 
históricos.  Pretende  narrar  los  acontecimientos  que  provocaron  la  ocu¬ 
pación  “en  precario”  de  la  finca  El  Silencio,  hasta  que  los  campesinos 
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lograron  constituir  la  Cooperativa  Agropecuaria  con  la  ayuda  del  Insti¬ 
tuto  de  Tierras  y  Colonización. 

Sin  embargo,  los  antecedentes  se  remontan  muchos  años  atrás. 

En  1955  se  produjo  una  inundación  en  la  región  de  Quepos.  Al 
desbordarse  los  ríos  que  riegan  esa  región,  la  Compañía  Bananera  aban¬ 
donó  las  partes  bajas  de  sus  fincas,  pues  en  ese  momento  rehabilitarlas 
no  era  una  empresa  rentable. 

Ante  esta  situación  de  olvido  y  abandono  de  terrenos  de  recono¬ 
cida  vocación  agrícola,  los  campesinos  de  la  zona  enviaron  un  delegado 
ante  el  ITCO,  con  el  propósito  de  obtener  esos  terrenos.  Esta  primera 
gestión  fue  infructuosa. 

Más  adelante,  en  1970,  al  igual  que  en  1971  y  1972,  un  comité 
de  campesinos  visitó  el  ITCO  y  también  la  Compañía  Bananera,  inten¬ 
tando  adquirir  legalmente  ese  erial.  En  estas  ocasiones  tampoco  pu¬ 
dieron  solucionar  su  situación. 

Los  hechos  que  se  suscitaron  a  partir  de  1972  son  los  que  se  pre¬ 
sentan  en  la  obra  teatraL  El  25  de  agosto  de  ese  año,  alrededor  de  las 
dos  de  la  tarde,  cincuenta  y  ocho  familias  campesinas  invadieron  las 
tierras  de  El  Silencio.  José  Pablo  Bejarano,  líder  'de  los  campesinos, 
cuenta  lo  siguiente:  “Inmediatamente  comenzamos  a  construir  algunos 
ranchos  para  pasar  la  noche.  Estábamos  muy  felices.  Sabíamos  que  es¬ 
tábamos  fuera  de  la  ley,  pero  sentíamos  el  derecho  de  reclamar  aquella 
tierra  tica,  acaparada  por  extranjeros  que  nos  estaban  haciendo  pasar 
hambres.” 

Al  día  siguiente,  el  Coronel  Santiago  Calderón  de  la  Guardia 
de  Asistencia  Rural,  llegó  al  rancherío  con  37  guardias  armados.  Des¬ 
truyó  los  ranchos  y  obligó  a  los  campesinos  a  subirse  en  una  carreta 
grande  tirada  por  un  “chapulín”.  Luego  los  llevaron  a  la  cárcel  de 
Quepos.  Los  estudiantes  del  Colegio  protestaron  en  las  calles  de  esta 
ciudad  por  la  acción  de  la  Guardia  Rural.  El  ITCO,  presionado  por  la 
comunidad,  gestionó  ante  la  Compañía  Bananera  la  libertad  de  los  cam¬ 
pesinos.  Una  vez  libres  se  les  prometió  que  se  buscaría  un  acuerdo 
con  la  gerencia  de  la  Compañía. 

Pero,  —como  dice  Bejarano—  el  ITCO  es  más  lerdo  que  una  tor- 
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tuga  ...  el  tiempo  pasó  y  pasó  y  las  negociaciones  no  avanzaban.  Se¬ 
gún  el  ITCO  teníamos  que  seguir  esperando.  Pero  no  podíamos.  Ha¬ 
bía  que  invadir  de  nuevo  ...  .” 

Y  así,  el  20  de  febrero  de  1973,  invadieron  nuevamente  los  te¬ 
rrenos.  Pero  esta  vez  nadie  se  atrevió  a  sacarlos  y  el  ITCO  procedió 
a  los  arreglos  necesarios  para  la  formación  de  la  Cooperativa. 

SIGNIFICADO  DEL  EXPERIMENTO  TEATRAL 

Una  Canción  para  el  Silencio  se  presentó  dos  veces  en  la  propia 
comunidad.  Luego,  por  interés  de  la  entonces  Ministra  Carmen  Na¬ 
ranjo,  se  presentó  en  una  sala  del  Ministerio  de  Cultura,  Juventud  y 
Deportes,  ante  un  público  básicamente  integrado  por  gente  de  tea¬ 
tro.  Y  aunque  no  se  discutió  ni  se  valoró  el  significado  del  experi¬ 
mento  socio-dramático  de  Montes,  sí  se  les  brindó  a  los  actores  una  cá¬ 
lida  ovación,  como  reconocimiento  al  trabajo  artístico  de  los  campesi¬ 
nos. 


Días  después,  la  pieza  fue  montada  en  la  Universidad  Nacional, 
ante  profesores  y  estudiantes  de  la  institución.  También  se  exhibió  en 
una  sala  del  Hotel  Irazú,  ante  los  delegados  a  un  Congreso  Latinoameri¬ 
cano  de  Comunidades  Agrícolas  Cooperativistas.  En  esta  ocasión  la 
obra  fue  presenciada  por  algunos  campesinos  de  otras  regiones  del  país, 
quienes  se  manifestaron  muy  conmovidos,  pues  se  identificaron  plena¬ 
mente  con  el  drama  de  los  campesinos  de  El  Silencio. 

Para  Manolo  Montes,  el  mayor  significado  de  la  obra  consistió  en 
que  puso  ante  los  ojos  de  la  propia  comunidad,  y  sobre  todo  de  las  nue¬ 
vas  generaciones,  un  episodio  real,  vivido  por  quienes  lucharon  para  ob¬ 
tener  un  pedazo  de  tierra  laborable.  Sobre  todo  porque  muchos  de  los 
más  jóvenes,  al  ir  olvidando  este  episodio,  no  aquilatan  el  verdadero 
mérito  de  la  lucha  de  sus  mayores.  Así,  mediante  esta  dramatización, 
pudieron  revivir  un  suceso  histórico  que  les  atañe  directamente. 

Sin  embargo,  el  experimento  teatral  como  tal,  quedó  sumido  en  el 
anonimato,  pues  no  hubo  crítica  teatral  ni  social.  Y  aunque  el  espíritu 
teatral  aún  subsiste  en  El  Silencio,  actualmente  coordinado,  por  la  Uni¬ 
versidad  Nacional,  lo  cierto  es  que  ya  no  se  producen  obras  directamen¬ 
te  emanadas  de  la  creación  campesina.  Tampoco  el  ejemplo  se  ha  repe¬ 
tido  en  otras  comunidades  rurales  del  país. 
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Mientras  tanto,  San  José,  nuestra  capital,  se  convierte  en  una  pe¬ 
queña  meca  del  teatro  en  Centro  América.  Pero  los  espectáculos  que  se 
brindan,  generalmente,  están  desprovistos  de  elementos  reales,  que  evi¬ 
dencien  la  situación  de  dependencia  económica  y  de  sometimiento  cul¬ 
tural  que  padece  nuestro  país.  La  mayoría  de  las  obras  son  espectácu¬ 
los  de  diversión,  de  culta  evasión,  con  situaciones  muy  alejadas  de  la 
realidad  nacional,  y  únicamente  —en  el  mejor  de  los  casos—  se  nos  pre¬ 
sentan  críticas  a  otras  sociedades  que  padecen  males  similares  a  los 
nuestros. 

El  teatro  agrario  pudo  llenar  las  aspiraciones  artísticas  y  de  expre¬ 
sión  popular  de  los  campesinos  costarricenses.  Pero  parece  que  a  los  di¬ 
rigentes  de  la  actividad  teatral  no  les  interesa  este  tipo  de  proyectos,  de 
investigación  y  experimentación  sociodramática  netamente  popular. 
¿Por  qué  será  .  .  .? 


Periódico  UNIVERSIDAD 
del  27  de  enero  de  1978 
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EL  MODERNO  TEATRO  DE  MUÑECOS 


Juan  Enrique  Acuña 

El  títere  es  una  metáfora. 

*  Margareta  Niculescu 


El  Moderno  Teatro  de  Muñecos  de  Costa  Rica  es  una  etapa, 
la  más  reciente  por  cierto,  de  una  larga  búsqueda,  una  insatisfacción 
permanente  y  una  constante  preocupación  de  coherencia  en  el  que¬ 
hacer  artístico.  ¿Cómo  y  cuando  comenzó  esa  búsqueda?  Sospecho 
que  todo  empezó  cuando  compuse  el  primer  poema.  Por  eso,  nunca 
me  atrevo  a  decir  que  dejé  de  escribir  versos  para  dedicarme  a  hacer 
títeres,  porque  siento  que  en  ningún  momento  abandoné  la  poesía: 
simplemente,  encontré  una  forma  distinta  de  expresarla.  Hacer  títeres 
ha  sido,  en  efecto,  para  mí,  una  de  las  tantas  formas  que  puede  asumir 
la  experiencia  poética. 


Descubrí  esta  forma  de  la  poesía  hace  ya  cuarenta  años,  en 
mi  selvoso  rincón  natal  del  Alto  Paraná,  asomándose  en  la  voz  y  en  las 
manos  de  J  avier,  el  juglar  barbado  y  andariego.  Lo  que  yo  entonces  lla¬ 
maba  “esa  forma  de  la  maravilla”  me  estuvo  trabajando  en  secreto 
durante  algún  tiempo,  hasta  que  un  buen  día  nacieron  Los  Títeres 
del  Verdegay  ,  primera  experiencia,  quizá  sólo  memorable  por  la 
ingenua  frescura  de  su  nombre.  Vino  luego  Titiritaina  ,  teatrillo 
pretencioso  porque  me  hizo  creer  que  andaba  inventando  el  agua  tibia, 
pero  provechoso  en  más  de  un  aspecto,  sobre  todo  porque  me  hizo 
comprender  que  pueden  ser  muchas  las  maneras  de  hacer  títeres  y 
que  los  únicos  caminos  que  nos  están  vedados  son  los  de  la  rutina  y 
el  conformismo.  Fue  la  época  en  que  nació  Perurimá,  versión  guaraní 
de  don  Pedro  de  Urdemalas,  personaje  de  guitarra  y  picardía  esbozado 
en  media  docena  de  obritas,  que  él  solía  introducir  cantando  estrofas 
como  ésta: 
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Soy  el  picaro  del  cuento 
por  mis  recursos  y  tretas, 
pero  nunca  hago  gambetas 
en  cosas  de  fundamento. 

Las  esperiencias  de  esa  época  me  hicieron  también  comprender 
que  mi  fuerte  no  era  el  trabajo  individual,  el  del  “titiritero  unitario” 
como  solemos  decir,  y  me  puse  a  buscar  afanosamente  la  integración 
de  un  equipo  para  zambullirme  ya  definitivamente  en  el  teatro  de 
muñecos.  Llegó  entonces  el  consabido  viaje  a  Europa  y  el  encuentro 
con  ese  fenómeno  de  renovación  estética  que  había  revolucionado  el 
arte  de  los  títeres  contemporáneos  y  que  los  titiriteros  latinoamericanos 
ignorábamos  o  sólo  conocíamos  a  medias.  Fue  así  como  terminé  de 
convencerme  de  las  riquísimas  posibilidades  que  nos  ofrece  el  teatro 
de  muñecos  para  lograr  en  el  escenario  esa  trasposición  poética  y 
crítica  de  la  realidad  que  tanto  nos  preocupa  a  quienes,  en  esta 
América  nuestra,  pretendemos  hacer  teatro. 

El  primer  intento  de  concretar  sistemáticamente  esa  reflexión 
fue  la  creación,  en  Buenos  Aires,  del  Moderno  Teatro  de  Muñecos 
y  su  espectáculo  inicial,  El  músico  y  el  león  (Buenos  Aires,  1964; 
Costa  Rica,  1971),  poema  mímico-musical  para  actor,  muñecos  corpó¬ 
reos  y  sombras  en  color,  con  el  que  quisimos  mostrar  dos  actitudes 
frecuentes  del  artista  (idealista  y  romántica  una,  revolucionaria  la  otra) 
cuando  tiene  que  enfrentarse  a  la  despótica  arbitrariedad  de  la  fuerza. 
El  medio  que  utilizó  el  grupo  para  plasmar  esta  idea  fue  el  lirismo  de 
la  imagen  audio-visual,  apoyado  solamente  en  la  capacidad  expresiva 
de  la  música  y  la  mímica.  Otro  intento  fue  Aventura  submarina 
(Buenos  Aires,  1966;  Costa  Rica,  1973),  espectáculo  musical  para 
marionetas,  con  el  que  buscamos  exponer  ciertos  aspectos  habituales 
de  la  realidad  política  latinoamericana,  tales  como  la  dominación 
imperialista,  el  militarismo  y  los  golpes  de  Estado,  utilizando  para  ello 
un  relato  enhebrado  a  modo  de  fábula  infantil  muy  simple,  pero 
cargado  de  ironía. 

El  Moderno  Teatro  de  Muñecos  de  Costa  Rica,  organizado  en 
1968  en  San  José,  ha  retomado  y  ampliado,  tratando  de  perfeccionar¬ 
los,  esos  criterios  conceptuales  y  estéticos:  por  un  lado,  su  repertorio, 
que  intenta  provocar  en  el  espectador,  adulto  o  niño,  una  valoración 
crítica  del  mundo  y  de  la  sociedad  actual;  por  otro,  el  empleo 
de  nuevas  formas  de  expresión  escénica,  entre  ellas,  las  que  combinan 
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el  trabajo  del  actor  “en  vivo”  (actuación  directa)  con  el  de  la  máscara 
y  diversos  tipos  de  muñecos. 

Nuestro  repertorio  de  espectáculos  específicamente  infantiles 
(El  lagartito  travieso,  1968;  Cincocientos  mil  grados,  1969;  La  caja  de 
sorpresas,  1974;  Pintatuto  supertuto,  1978,  inédito),  tienen  la  finalidad 
fundamental  de  conseguir  la  participación  creadora  del  niño  como 
espectador  de  teatro.  Creemos  que  el  niño  debe  participar  activa¬ 
mente  en  el  desarrollo  del  espectáculo  y  por  eso  rechazamos  ese 
tipo  de  intervención  masiva,  despersonalizada  y  a  menudo  histérica 
de  que  suelen  valerse  muchos  titiriteros  para  entusiamar  al  auditorio. 
Para  lograr  tan  ambicioso  propósito  hemos  tenido  que  elaborar  esque¬ 
mas  narrativos  que  tiendan  diversos  puentes  de  acercamiento  y 
comunicación  directa  entre  el  espectador  y  los  personajes,  creando 
un  ámbito  escénico  integrado,  de  tal  modo  que  cada  niño  sienta 
que  “sin  él”  el  relato  no  podría  desarrollarse.  Por  eso  en  estas  obras 
resulta  muy  eficaz  la  intervención  del  actor  (uno  sin  máscara,  otro 
con  ella),  pues  su  presencia  ayuda  a  establecer  naturalmente  una 
ligazón  gradual  entre  el  mundo  de  la  sala  y  el  mundo  de  la  fábula. 
En  cuanto  a  los  temas  y  argumentos  de  estas  obras,  prefiero  remitirme 
a  Cincocientos  mil  grados,  que  se  publica  en  este  volumen,  como  ejem¬ 
plo  de  nuestra  preocupación  por  hacer  del  teatro  para  niños  un  juego 
que  despierte  en  ellos  la  conciencia  de  los  valores  humanos  esenciales. 

Los  espectáculos  para  adultos  montados  hasta  ahora  por  el 
Moderno  Teatro  de  Muñecos,  además  de  El  músico  y  el  león  y 
Aventura  submarina  (que  también  ofrecemos  al  público  infantil)  son 
Entre  picaros  anda  el  juego  (1976)  y  La  carta  perdida  (1978). 

Entre  picaros  anda  el  juego  es  un  espectáculo  para  títeres  de 
varillas  de  tipo  javanés  integrado  por  dos  obras  cortas:  La  farsa  de 
maese  Patbelin,  adaptada  y  dirigida  por  Juan  Femando  Cerdas,  y 
Uvieta,  versión  libre  para  títeres  del  cuento  homónimo  de  Carmen  Lyra 
realizada  por  Eugenia  Fuscaldo  y  Rubén  Pagura  y  adaptada  por  mí 
para  esta  puesta  en  escena.  La  idea  de  montar  estas  obras  surgió  del 
trabajo  realizado  por  Eugenia  y  Rubén  en  el  curso  de  Teatro  de 
Muñecos  que  dicto  en  la  Escuela  de  Artes  Dramáticas  de  la  Universidad 
de  Costa  Rica,  pues  su  original  versión  del  cuento  de  Carmen  Lyra 
nos  ofrecía  la  posibilidad  de  enfrentar  un  modo  de  comportamiento 
humano  condicionado  en  forma  distinta  por  la  diferente  situación  de 
clase  de  sus  protagonistas.  Ambas  obras  están,  en  efecto,  ligadas 
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por  el  tema  común  de  la  picaresca;  los  protagonistas  de  una  y  otra 
son  dos  picaros.  Pero  mientras  Pathelin  es  el  paradigma  del  picaro 
renacentista,  en  el  que  se  resumen  los  valores  del  individualismo  y  el 
egoísimo  burgués,  Uvieta,  el  picaro  viejito  campesino  de  Carmen  Lyra, 
nos  ofrecía  la  posibilidad  de  plasmar  escénicamente  un  personaje 
latinoamericano  actual,  para  quien  la  picardía  es  un  arma  de  lucha 
para  conseguir  una  sociedad  más  justa.  Además,  en  Uvieta,  tratamos 
de  rescatar  la  tradición  popular  costarricense  a  través  del  lenguaje 
característico  de  la  Meseta  Central. 

Una  carta  perdida  es  otra  versión  libre  de  la  clásica  comedia 
del  rumano  Ion  Lúea  Caragiale,  realizada  por  Juan  Femando  Cerdas, 
que  puse  en  escena  con  títeres  de  varillas  de  tipo  javanés.  Esta  vez 
el.  tema  de  la  corrupción  política  y  de  los  sucios  manejos  electoreros 
de  las  seudo-democracias  que  medran  a  la  sombra  del  subdesarrollo 
latinoamericano,  nos  venía  como  anillo  al  dedo  para  montar  una 
sátira  social  de  palpitante  actualidad. 

Dada  la  situación  actual  del  desarrollo  cultural  latinoamericano, 
resulta  muy  difícil,  si  no  imposible,  establecer  en  la  práctica  las 
estructuras  mínimas  para  organizar  convenientemente  un  trabajo  como 
el  que  se  ha  propuesto  realizar  el  Moderno  Teatro  de  Muñecos.  Las 
condiciones  económicas,  a  menudo  insuperables,  limitan  la  posibilidad 
de  contar  con  los  elementos  materiales  y  humanos  indispensables,  tales 
como  una  sala  y  un  taller  acondicionados  para  esta  clase  de  espectáculos,, 
aunque  sean  pequeños,  un  elenco  profesional  integrado  por  especialistas 
en  las  diversas  disciplinas  del  teatro  de  muñecos,  etc.,  etc.  Sin  embargo, 
y  a  pesar  de  estas  limitaciones,  el  Moderno  Teatro  de  Muñecos  de 
Costa  Rica  lleva  ya  diez  años  de  actividad  permanente  y  es. hasta  ahora 
el  único  teatro  de  repertorio  del  país,  con  un  programa  de  ocho  espec¬ 
táculos  que  le  permiten  realizar  cada  año  temporadas  regulares  en 
San  José  y  numerosas  funciones  de  extensión  en  diversas  zonas 
del  interior.  Las  temporadas  regulares  de  sala  han  sido  siempre  auspi¬ 
ciadas  por  el  Teatro  Universitario,  que  ya  en  dos  oportunidades  eligió 
al  grupo  para  representar  a  Costa  Rica  en  festivales  internacionales: 
el  de  Manizales  en  1973  y  el  de  Puerto  Rico  en  1975.  El  Moderno 
Teatro  de  Muñecos  de  Costa  Rica  cuenta  con  un  elenco  estable  de 
diez  personas  y,  para  muchos  montajes,  con  la  colaboración  de 
destacadas  figuras  del  ambiente  teatral  costarricense. 
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Segunda  Parte 


CREACION  POPULAR: 
OCHO  OBRAS  DE 
RECIENTES  PRODUCCION 


Capítulo  I 

TEATRO  PARA  NIÑOS 


CINCOCIENTOS  MIL  GRADOS 


Juan  Enrique  Acuña 


Personajes 

Pintantuto:  (Actor  con  máscara)  es  un  tipo  atrabiliario  y  pintores¬ 
co  .  Su  voz,  su  mímica  y  su  máscara  deben  subrayar  la  desme¬ 
sura  de  su  carácter;  una  gran  boina  de  pintor  convencional,  a  ga¬ 
jos  de  colores  vivos;  melena,  barba  y  bigotes  de  color  insólito; 
amplio  blusón  de  colorinches. 

La  Amiga:  (actriz  sin  máscara )  es  una  muchacha  joven,  de  aspecto  nor¬ 
mal,  y  su  vestimenta  no  debe  diferenciarla  del  público,  sino  más 
bien  identificarla  con  él. 

El  Girasol,  La  Amapola  y  la  Mariposa-  (títeres  simples  de  varilla)  repre¬ 
sentan  en  forma  estilizada,  pero  realista,  lo  que  son,  sin  ningún 
aditamento  antropomorfo. 

El  Marcianito:  (títere  de  varillas  de  tipo  javanés)  debe  ser  un  personaje 
de  aspecto  indudablemente  marciano,  es  decir,  un  producto  de  la 
libre  fantasía  creadora. 

El  Gran  Guerrero  de  Marte:  (títere  de  varillas  de  tipo  javanés),  si  bien 
de  aspecto  marciano,  debe  mostrar  sobre  todo  una  indiscutible  fi¬ 
liación  marcial. 

Escena 

En  el  centro  del  escenario,  sobre  cámara  negra,  la  casa  de  Pintatu- 
to;  una  construcción  como  de  juguete,  cuya  función  técnica  es  la  de  ser¬ 
vir  de  parapeto  para  los  manipuladores.  Puede  representar  la  fachada  y 
dos  paredes  laterales  de  una  casita  con  terraza,  cuya  balaustrada  ser¬ 
virá  de  repisa  cuando  sea  necesario.  En  la  terraza  se  ven  algunas  ropas 
colgadas  en  la  soga,  sujeta  a  dos  postes.  En  el  extremo  de  uno  de  ellos 
hay  una  veleta  con  su  gallito.  La  pared  del  frente  muestra  una  puerta 
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que  no  se  usa  y  una  ventana,  en  cuyo  alféizar  hay  una  jardinera  que 
oculta  un  hueco  por  donde  pueden  aparecer  las  flores.  En  las  otras 
paredes  cuelgan  macetas  con  flores.  Todo  está  pintado  con  colores 
detonantes  y  alegres. 

Parte  Primera 
1  - 

(El  telón  se  abre  sobre  una  escena  enpenumbra.  Unas  nubesblan- 
cas,  de  juguete,  aparecen  detrás  de  la  casa,  suben  lentamente  al 
compás  de  la  música  y  quedan  detenidas  en  lo  alto.  Titilan  algu¬ 
nas  estrellas.  Asciende  lentamente  el  cuerno  de  la  luna.  La  música 
se  va  convirtiendo  en  una  ronda  infantil.  En  la  jardinera,  el  GI¬ 
RASOL  y  la  AMAPOLA,  se  agitan  levemente.  La  MARIPOSA 
aparece  en  la  terraza  y  los  llama  chistándoles.  La  AMAPOLA  y  el 
GIRASOL  la  ven ,  desaparecen  de  la  jardinera  y  suben  alegremen¬ 
te  a  la  terraza.  Los  tres  juegan  y  cantan  una  ronda.  De  pronto  se 
detienen  y  corren  hacia  un  costado  cuchicheando  entre  sí.  En 
silencio  observan  a  PINTATUTO  que  sale  por  detrás  de  la  casa 
arrastrando  una  pizarra  y  su  caballete.  Arma  el  pizarón  y  sale.  Re¬ 
gresa  con  un  enorme  cuaderno,  una  tiza  y  un  borrrador.  Las  flores 
y  la  mariposa  siguen  atentamente  sus  maniobras ). 

Pintatuto:  (Se  pasea  mientras  consulta  el  cuaderno,  tarareando  “Sobre 
el  puente  de  Aviñón”.  Luego  canta): 

Cuatro  verdes,  pi  R  dos, 
raíz  cuadrada  de  amarillo 
más  un  rojo  al  cubo,  igual 
a  un  color,  cólor  .  .  . 

¡No,  no,  no!  No  puede  ser.  No  combina.  Esta  fórmula  está  equivo¬ 
cada.  (Va  al  pizarrón  y  escribe,  tarareando  siempre,  unas  fórmulas 
de  signos  estrambóticos.  Borra,  corrige.) 

Tararara  rarará  .  .  .  Ajá.  Claro  que  si  le  pongo  azul .  .  .  (Descubre 
que  lo  están  observando)  Y  ustedes,  ¿qué  hacen  ahí? 

Flores  y  Mariposa:  (Ríen)  Ji,  ji,  ji,.  . . 

Pintatuto:  —Admiran  al  gran  Pintatuto,  ¿eh? 

Flores  y  Mariposa:  — Ji,  ji,  ji . . . . 
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Pintantuto:  (Al  público)  —  Sí,  niños,  me  admiran.  No  es  para  menos. 
Soy  el  pintor  más  famoso  del  mundo.  Y  además,  el  primer  gran 
pintor  científico. 

Flores  y  Mariposa:  —  Ji,  ji,  ji.  .. 

Pintantuto:  —  ¡Claro  que  sí!  Antes  me  dedicaba  a  pintar  cualquier  cosa. 
Al  Girasol  y  a  la  Amapola  los  pintaba  todos  los  días  de  un  color 
diferente.  (Acariciando  al  Girasol)  ¿Eh,  Girasol?  Una  vez  quise 
pintar  de  colorado  a  la  Mariposa.  Pero  después  me  convencí  de 
que  quedan  mejor  con  su  color  natural.  Además,  ahora  me  dedico  a 
otras  cosas.  Algo  muy  importante,  (señalando  el  cuaderno )  pintu¬ 
ra  científica. 

Flores  y  Mariposa:  — Ji,  ji,  ji,  .  .  . 

Pintantuto:  —Aquí,  en  este  cuaderno,  anoto  ciertas  fórmulas  que.  .  . 

Flores  y  Mariposa:  —  Ji,  ji,  ji .  . 

Pintatuto:  —Queridas,  ¿por  qué  no  se  van  a  jugar  al  jardín?  Vayan, 
vayan,  que  necesito  tranquilidad  para  trabajar  (suena  la  música 
y  las  flores  se  marchan  alegremente  con  la  mariposa).  Como  les 
decía  ...  Ah  sí.  Estoy  estudianto  un  tipo  de  pintura  ultrarresis- 
tente  que  aguante  mucho,  pero  mucho  calor.  Una  pintura  que  se 
pueda  poner  al  fuego  y  no  se  queme.  ¿Y  saben  para  qué?  A  ver  si 
adivinan™  ¿Para  qué  puedo  necesitar  una  pintura  que  resista  mucho, 
mucho  calor?  (Conduce  el  juego  de  adivinanzas  hasta  que  los  niños 
acierten  ).  ¡Eso  es:  un  cohete!  Para  pintar  cohetes  ultrapoderosos 
que  lleguen  hasta  el  sol  y  no  se  derritan.  ¿Sedan  cuenta?Cuando 
descubra  mi  pintura  ultrarresistente,  agarro  un  cohete,  lo  pin¬ 
to  bien  pintadito  y  .  .  .  fiuuuu.  ..me  voy  volando  hasta  el  sol.  Ah, 
pero  tiene  que  ser  una  pintura  que  resista  por  lo  menos.  .  .  por  lo 
menos  cincocientos  mil  grados.  La  estoy  estudiando,  pero  toda¬ 
vía  me  falta  encontrar  una  fórmula.  .  .  A  ver.  .  .  A  ver.  .  .  (Con¬ 
sulta  el  cuaderno)  Trararara  rarará.  .  .tararara  rarará  (corrige  algu¬ 
nos  signos  en  el  pizarrón.  Lee  en  el  cuaderno  y  canta) 

Colorado  Pi  R  dos, 
raíz  cuadrada  de  amarillo, 
más  el  blanco  al  cubo,  igual 
a  diez  verdes  y  un  azul. 
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( Reflexiona  un  instante  y  se  mete  en  la  casa  leyendo  su  cuader¬ 
no). 

2 

Amiga:  ( Llega  cargada  con  el  pincel  y  los  baldes  de  diferentes  colores 
que  usa  Pintatuto.  Trae  un  diario  bajo  el  brazo)  Bueno,  aquí  es¬ 
tán  los  colores  que  me  mandó  a  buscar  Pintatuto.  Y  el  pincel 
que  se  había  roto.  (Llama)  ¡Pintatuto! 

Pintatuto:  ( Dentro )  ¡Silencio,  que  estoy  estudiando! 

Amiga:  ¡Epa,  parece  que  es  seria  la  cosa!  (Al  público)  ¿Saben  cuál  es 
la  última  manía  de  Pintatuto?  .  .  .  ¿Ya  les  contó?  .  .  .  (Insta  al  pú¬ 
blico  a  contar  lo  que  hace  Pintatuto)  ¡Este  Pintatuto!  Tiene  cada 
manía  ...  Lo  peor  es  que  se  las  toma  en  serio,  y  como  es  muy 
cascarrabias  y  testarudo,  si  uno  lo  contradice,  se  enoja  enseguida 
y  amenaza  con  pintar  a  todo  mundo  de  negro.  Pero  en  el  fondo  es 
un  buen  tipo.  Por  eso  yo  aguanto  sus  caprichos.  Ahora  lo  estoy 
ayudando  en  sus  investigaciones.  Me  nombró  secretaria  general  de 
la  CODEINDEPINTULTRA  .  .  .  ¿No  saben  lo  que  es  la  CODE- 
INDEPINTULTRA?  Es  una  comisión  de  investigación  de  Pintu¬ 
ras  Ultrarresistentes.  Pintatuto  es  el  Presidente,  el  Vicepresiden¬ 
te,  el  Tesorero  y  el  Vocal.  Y  yo  soy  su  ayudante.  Me  manda  a  lim¬ 
piar  baldes  y  pinceles,  a  buscar  colores.  Estos  que  acabo  de  traer 
se  los  preparó  mi  amigo  el  Mago  Pelafustán.  Es  un  mago  que  sa¬ 
be  de  todo.  En  su  casa  tiene  unos  filtros  mágicos  en  los  que 
mezcla  un  montón  de  cosas:  plumas  de  pajaritos,  cáscaras  de  fru¬ 
ta,  hojas  de  árboles,  pelos  de  gato,  qué  sé  yo  cuántas  cosas.  .  .  Y 
con  ellas  prepara  el  color  que  uno  le  pida.  Este  verde,  por  ejemplo, 
¿saben  con  qué  lo  preparó?  A  ver  si  adivinan  .  .  .  No. .  .  no  .  .  . 
Tampoco  .  .  .  ¿Lo  digo  yo?  .  .  .  Con  tres  plumitas  de  loro.  ¿Y  el 
amarillo?  .  ...  (se  repite  el  juego).  Con  la  cola  de  un  canario. 
(Continúa  este  juego  con  otros  colores).  Bueno,  ahora  voy  a  lia-, 
marlo  otra  vez  para  que  vea  los  colores  que  le  traje.  ¡Pintatuto! 

Pintatuto:  (Dentro)  ¡Silencio,  he  dicho! 

Amiga;  —  Te  traje  los  colores. 

Pintatuto:  — Dejálos  ahí  y  no  molestés. 
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Amiga:  —  ¿Y  si  se  vuelcan  o  alguien  se  los  lleva? 

Pintatuto:  (Dentro)  Bueno,  está  bien.  Ya  voy.  (mientras  la  amiga  aco¬ 
moda  los  baldes,  llega  Pintatuto)  ¡Ajá!  ¿Trajiste  todo  lo  que  te 
pedí? 

* 

Amiga;  —  Sí. 

Pintatuto:  —A  ver.  Rojo,  azul,  amarillo,  verde,  blanco  ...  ¿Y  el  pin¬ 
cel? 

Amiga:  —Aquí  está. 

Pintatuto:  —Perfecto.  Ahora  podré  ponerme  a  trabajar. 

Amiga:  —  ¿No  me  necesitás? 

Pintatuto:  —Por  ahora  no. 

Amiga:  Entonces  me  voy  a  leer  el  diario.  (Se  marcha). 

3 

Pintatuto:  —Muy  bien.  Aquí  tengo  los  colores  que  necesito  para  prepa¬ 
rar  mi  pintura  ultrarresistente.  Veamos  si  sirven  (consulta  su  cua¬ 
derno,  acomoda  los  baldes  mientras  canta): 

Colorado  pi  R  dos, 
raíz  cuadrada  de  amarillo, 
más  un  blanco  al  cubo,  igual 
a  diez  verdes  y  un  azul. 

(Toma  el  balde  verde,  revuelve  la  pintura )  Muy  bien.  Veamos 
el  resultado.  .  .  (Lo  agita) 

Voz  del  Loro:  ¡Papita  pa’l  loro!  ¡Pedrito!  Prrr.  .  . 

Pintatuto:  (Tras  una  espantada)  ¿Qué  es  esto?  ¡Un  loro!  Seguro  que  el 
Mago  Pelafustán  preparó  este  verde  con  plumitas  de  loro. 

¡Qué  barbaridad!  Los  loros  no  sirven  para  preparar  colores:  son 
muy  charlatanes.  Bueno,  probemos  otra  fórmula.  La  del  amarillo 
(Consulta  el  cuaderno  y  canta) 


265 


Dieciséis  partes  de  azul, 
más  catorce  de  amarillo, 
resto  cinco,  llevo  dos 
y  multiplico  por  tres. 

(Toma  el  balde  amarillo  y  lo  agita) 

Voz  de  Canario:  Pi  -  pi-  pipipi.  .  .  pio-pio-piii .  .  . 

Pintatuto;  ¡Un  canario!  ¿Qué  bromas  son  éstas?  Yo  le  voy  a  dar  al  Ma¬ 
go  Pelafustán. Ahora  mismo  monto  en  Cóleray  .  .  .  (Busca  su  ca¬ 
ballito  de  juguete). 


4 

Amiga;  (Entra  agitando  el  diario)  ¡Pintatuto!  (Se  detiene  al  verlo) 
¿Qué  haces  montado  en  Cólera? 

Pintatuto:  —Le  voy  a  dar  una  lección  al  Mago  Pelafustán. 

Amiga;  — Esperá.  Acabo  de  leer  una  noticia. 

Pintatuto:  —  ¡Qué  notica  ni  ocho  cuartos!  Lo  pintaré  todo  de  negro. 
Amiga:  —Es  muy  importante.  Escuchá  .  .  . 

Pintatuto:  —No  escucho  nada.  Estoy  muy  enojado. 

Amiga:  —Pe  .  .  . 

Pintatuto:  —Te  mando  a  buscar  colores  y  me  traés  loros  y  canarios. 
Amiga:  —Pero  .  .  . 

Pintatuto:  —¿Dónde  se  ha  visto  preparar  colores  con  pajaritos? 

Amiga:  —Pero,  Pinta  .  .  . 

Pintatuto:  —No  hay  peros  que  valgan.  Mis  investigaciones  cientí¬ 

ficas  para  descubrir  una  pintura  que  resista  cincocientos  mil 
grados . .  . 
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Amiga:  —Corren  un  grave  peligro. 

Pintatuto:  (Desmontando)  ¿Qué  decís? 

Amiga:  —Escucha.  (Lee)  “Misterioso  plato  volador* 

Pintatuto:  —¿Y  eso  qué  tiene  que  ver? 

Amiga:  —Escucha:  “Vióse  anoche  en  esta  ciudad  un  extraño  vehí¬ 
culo  espacial ...” 

Pintatuto:  — Bah. 

Amiga:  —“Se  supone  que  viene  de  Marte  ...” 

Pintatuto:  —Bah. 

Amiga:  —“El  Servicio  de  Investigaciones  Espaciales  ha  informado  que 
la  misteriosa  nave  cósmica  está  tripulada  por  seres  extraterrestres 
de  raro  aspecto,  presumiblemente  marcianos  ...” 

Pintatuto:  —¿Marcianos?  Je,  je. 

Amiga:  —“Volaba  a  baja  altura  y  daba  la  impresión  de  buscar  algo”. 

Pintatuto:  (Con  el  índice  en  la  sien)  —  Un  tomillo  que  se  les  perdió, 
¡ja,  ja,  ja! 

Amiga:  —¿Te  parece  broma? 

Pintatuto:  —Pero  claro. 

Arnica:  —Entonces,  escuchá  esto:  “Vecinos  del  barrio  de  (Aquí  el  nom¬ 
bre  del  lugar  donde  está  el  teatro)  lo  vieron  detenerse  tres  veces 
sobre  la  casa  donde  reside  el  conocido  artista  Pintatuto.  .  .  ” 

Pintatuto:  —¿Qué?  (Le  arrebata  el  diario  y  lee)a.  .  .  el  conocido  artista 
Pintatuto  ...”  ¡Soy  yo!  (Vuelve  a  leer)  ”E1  conocido  artista  Pin¬ 
tatuto  ...”  (Se  pone  a  brincar  de  alegría)  ¡Hurra!  Mi  nombre  sa¬ 
lió  en  el  periódico.  (Al  público)  ¿Vieron?  Aquí,  aquí .  .  .  Con  to¬ 
das  las  letras  .  .  . 

Amiga:  ¡Pintatuto!  Cómo  es  posible  que  .  .  . 
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Pintatuto:  —Claro  que  es  posible.  Aquí  está. 

Amiga:  —No  me  refiero  a  tus  tonterías,  sino  .  .  . 

Pintatuto:  ¿Tonterías?  Ah,  lo  que  pasa  es  que  estás  envidiosa  porque 
mi  nombre  salió  en  el  periódico  (Le  da  la  espalda  muy  ofendido) 

Amiga:  —Pero  no,  Pintatuto.  Al  contrario,  estaría  muy  contenta  si  se 
tratara  de  otra  cosa. 

Pintatuto:  —¿Otra  cosa? 

Amiga:  —  ¿No  te  parece  extraño  que  un  plato  volador  tripulado  por 
marcianos  ande  rondando  cerca  de  tu  casa? 

Pintatuto:  —Por  supuesto  que  no.  Me  parece  muy  natural.  A  mí  me  co¬ 
noce  todo  el  mundo. 


Amiga:  —Pe  ... 

Pintatuto:  —No  me  extraña  que  mi  fama  haya  llegado  hasta  Marte. 
Amiga:  —Pero.  .  . 

Pintatuto:  —Se  habrán  enterado  de  mis  investigaciones .  .  . 

Amiga:  —Pero,  Pinta  .  .  . 

Pintatuto:  —Y  han  venido  a  hacerme  un  reportaje. 

Amiga:  —  ¡Pintatuto!  (Lo  Zamarrea)  Estás  loco  de  remate. 

Pintatuto:  ¿Porqué? 

Amiga:  ¿Y  si  los  marcianos  han  venido  a  robarte  la  fórmula  que  estás 
por  descubrir? 

Pintatuto:  —Oh  .  .  . 

Amiga:  —Podría  ocurrir. 

Pintatuto:  (reaccionando)  ¡Nunca! 
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Amiga:  —¿Por  qué  no? 

Pintatuto:  Porque  si  lo  intentan,  los  agarro  y  los  pinto  a  todos  de  negro. 

Amiga;  —Ay,  Pintatuto.  ¿No  sabés  acaso  que  Marte  está  dominado  por 
el  Gran  Guerrero? 

Pintatuto:  —¿Y  eso  qué  importa? 

Amiga:  —Es  un  sujeto  malísimo.  Dicen  que  tiene  un  montón  de  rayos 
ultradestructivos  y  qué  sé  yo  cuántas  ultracosas  más. 

Pintatuto:  —No  le  tengo  miedo. 

Amiga:  —Si  se  apodera  de  tu  fórmula,  puede  ser  un  peligro  para  el 
mundo. 

Pintatuto:  — Bah. 

Amiga:  —No  podemos  quedarnos  de  brazos  cruzados. 

Pintatuto;  —Bah. 

Amiga;  —Tenemos  que  hacer  algo. 

Pintatuto:  —Bah. 

Amiga:  —Iré  ahora  mismo  a  buscar  ayuda.  (Se  marcha) 

Pintatuto:  — Pobrecita.  Es  tan  miedosa.  .  .  Con  tal  que  no  arme  mucho 
escándalo.  .  .  Necesito  tranquilidad  para  realizar  mis  investiga¬ 
ciones.  A  propósito,  ¿dónde  había  quedado?  .  .  .  Ah,  sí.  (Toma  su 
cuaderno,  se  pasea  de  un  lado  a  otro  tarareando  las  fórmulas  y  en¬ 
tra  en  su  casa) 

5 

(Comienza  a  oírse  in  crescendo  el  “Bip-Bip  ”  característico  de  las 
emisiones.  Tras  unos  destellos  luminosos  acompañados  por  músi¬ 
ca  electrónica,  se  ve  aparecer  en  el  cielo  un  plato  volador.  Evolu¬ 
ciona  sobre  la  casa  y  desaparece  tras  ella.  En  la  terraza  se  asoma 
sigilosamente  el  Marcianito,  seguido  por  el  Gran  Guerrero  de 
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Marte ,  que  empuña  la  pistola  de  rayos  ultrarrob otizantes.  Conven¬ 
cido  por  este  argumento  y  urgido  por  los  gruñidos  marciales  de 
Gran  Guerrero,  el  Marcianito  husmea  concienzudamente  en  todos 
los  rincones.  Por  fin  se  marchan ). 


-  6 

Pintatuto:  ( Entra  en  escena  buscando  algo)  —  ¿Dónde  habré  dejado  la 
tiza?  .  .  Cada  día  estoy  más  desmemoriado  .  .  ( Escucha  el  relato 
que  sin  duda  le  hará  el  público).  ¿Ustedes  también  creen  en  esas  ton¬ 
terías?  .  .  .  Vamos,  quédense  tranquilos  y  déjenme  tf  abajar.  (Se 
dirige  al  pizarrón.  En  ese  momento  se  oye  un  zumbido  agudo). 
¿Qué  es  eso?  Me  pareció  oír  un  zumbido.  .  .  Debe  de  ser  algún 
abejón.  ( Vuelve  a  la  pizarra.  El  zumbido  se  oye  más  fuerte)  ¡Dia¬ 
blos!  ¿No  podré  trabajar  tranquilo?  Yo  le  voy  a  dar  a  ese  abejón.  .  . 

Marcianito:  (Aparece  en  la  terraza)  ¡Holitia! 

Pintatuto:  ( Da  una  espantada)  ¡Uy! 

Marcianito:  (Hablando  con  su  acento  marciano,  en  tono  agudo) 

¿Tiu  ser  Pintatutitio,  eih? 

Pintatuto:  (Que  se  ha  quedado  de  una  pieza)  Eih  .  .  . 

Marcianito:  —Mi  ser  marcianitio.  Buenitio,  marcianitio.  ¿Eih? 

Pintatuto:  — Eih  . . . 

Marcianito:  —Pintatutitio  también  buenitio,  ¿eih? 

Pintatuto:  —Eih 

Marcianito:  —Pintatutitio  buenitio,  Marcianitio  buenitio.  Gran  Gue- 
rreritio,  malitio.  Muy  malitio.  ¿Eih? 

Pintatuto:  —Eih  .  .  . 

Marcianito:  —Marcianitio  buenitio  avisia  Pintatutitio  buenitio  es¬ 

conder  formulitia.  ¿Eih? 
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Pintatuto;  — Eih  .  .  . 


Marcianito:  —Gran  guerreritio  venir  prontitio.  Tener  pisto litia  ultra- 
rrobotizante.  Robotizar  Pintatutitio  y  ¡zum!  .  .  .llevarlo  a  Martie. 

Pintatuto:  Eih.  .  . 

Marcianito:  — Escondie  formulitia.  Escondie  Pintatutitio.  Prontitio. 

Pintatuto:  —Eih  . .  . 

Marcianito:  — Marcianitio  avisia  y  sale  zumbanditio.  Adiositio.  (Se 
marcha  zumbando) 

Pintatuto:  —  .  .  .  ositio.  .  .  Eih  .  .  .  (Se  desinfla  y  cae  desmayado). 

7 

Amiga: .  (Entra  corriendo)  No  me  quieren  creer.  Dicen  que  estoy  loca 
.  .  .  (Se  detiene  al  ver  caído  a  Pintatuto)  ¡Pintatuto!  Se  ha  dormi¬ 
do.  (Lo  sacude)  ¿Qué  te  pasa?  (Pide  al  público  que  le  relate  lo 
ocurrido.  Intenta  reanimarlo)-  No  vuelve  en  sí.  Está  desmayado. 
¡Pintatuto!  ¿Qué  podríamos  hacer  para  reanimarlo?  (Intenta  va¬ 
rios  procedimientos  —hacerle  cosquillas,  moverle  brazos  y  pier¬ 
nas  —que  permitan  a  Pintatuto  realizar  un  divertido  juego  de  pan¬ 
tomima,  pero  sin  que  ello  lo  reanime.  Por  fin  encuentra  la  solu¬ 
ción)  Ah,  ya  sé.  Llamémosle  todos  juntos  para  que  nos  oiga. 
¡A-la  una,  a  las  dos  y  a  las  tres! 

Todos;  ¡Pintatuto! 

(Pintatuto  mueve  un  brazo) 

Amiga:  —Se  reanima.  Otra  vez. 

Todos:  ¡Pintatuto! 

(Pintatuto  muevo  los  dos  brazos). 

Amiga:  —¡Otra  vez!  ¡Otra  vez! 

Todos:  ¡Pintatuto! 
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Pintatuto:  —(Se  pone  de  pie  de  un  salto)  ¿Eih? 

Amiga:  —Soy  yo  .  .  . 

Pintatuto:  —(Corriendo  de  un  lado  a  otro)  Eih.  .  .Eih  .  .  .  Eih  .  .  . 
Amiga:  —(Detrás  de  él)  Pero  si  soy  yo. 

Pintatuto:  —Eih.  .  .  Eih  .  .  .  Eih.  .  . 

Amiga:  —(Consigue  detenerlo)  Tranquilízate.  ¿No  ves  que  soy  yo? 
Pintatuto:  —(Señalando  la  terraza)  ¡Marcianitio! 

Amiga:  —Sí,  los  niños  ya  me  contaron  .  .  . 

Pintatuto:  —Ahí  .  .  .  zumbanditio.  .  .  zum  .  .  . 

Amiga:  —Está  bien.  Tranquilízate. 

Pintatuto:  —  ¡Escondie  formulitia! 

Amiga:  —¿Por  qué  hablas  así? 

Pintatuto:  — Idiomitia  marcianitio.  ¡Viene  guerreritio  con  pistolitia! 
Amiga:  —Ya  lo  sé.  Pero  tenés  que  calmarte.  .  . 

Pintatuto:  —  ¡Escondie  Pintatutitio!  ¡Prontitio!  (Se  oye  un  zumbido) 
¡Ayayayay!  .  .  .  ¡Zumbiditio!  ¡Socorrido!  .  .  .  Eih  .  .  .  Eih.  .  . 
(Huye) 

Amiga:  —(Sale  corriendo  tras  él)  ¡Pintatutitio!  .  .  .Eih  .  .  .Eih.  .  . 

Parte  Segunda 
8 

Guerrerro;  (Adentro)  ¡Un  dos,  un  dos,  un  dos,  un  dos!  (LaAmapolay 
et  Girasol,  robotizados,  aparecen  marchando  en  la  terraza.  Tras  ellos,  el 
Gran  Guerrero  apuntándoles  con  su  pistola).  ¡Un  dos,  un  dos,  un  dos! 
¡Altucho!  ¡Media  vueltacha!  Ahora  cantar  “Arroz  con  lucho”  para  di¬ 
simular,  mientras  Gran  Guerrerucho  buscar  formulacha.  ¡Grrr! 
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Flores:  —(Cantan)  Arroz  con  leche, 
me  quiero  casar 
con  una  señorita 
de  este  lugar, 
que  sepa  coser, 
que  sepa  bordar, 
que  sepa  abrir  la  puerta 
para  ir  a  jugar. .  . 

Guerrero:  —  ¡Grrr!  No  encontrar  formuladla.  Gran  Guerrerucho  buscar 
en  otra  parte.  Floruchas  quedar  aquí  y  no  abrir  bocucha.  ¡Grrr! 
(Les  lanza  los  rayos  ultrarrobotizantes  y  se  marcha ) 

9 

Amiga:  —¿Quién  cantaba  aquí?  .  .  .  ¿Un  marciano?.  . .  t  ¿Las  flores? 
.  .  .  No  entiendo  nada  .  .  .  (Descubre  a  las  flores)  Ah,  eran  ellas 
las  que  cantaban  .  .  .  (a  las  Flores)  ¿Ustedes  vieron  al  marciano? 
.  .  .  (Las  flores  inmóviles,  no  responden)  ¿Qué  les  pasa?  .  .  . 
¿Por  qué  no  constestan?  ...  (Se  acerca  y  las  toca)  Oh,  están  duras 
como  palos  .  .  .  ¡Qué  horror,  están  robotizadas!  (Se  oye  el  zumbi¬ 
do)  ¡El  zumbido!  ¿Qué  hago?  ...  Si  no  me  escondo,  me  roboti- 
zarán  a  mí  también.  Y  tengo  que  ocultar  el  cuaderno  con  las  fór¬ 
mulas.  .  .  (Va  de  un  lado  a  otro  buscando  un  escondite)  Ah,  ya 
sé:  me  esconderé  entre  ustedes  y  así  pondré  a  salvo  el  cuaderno. 
Pero  no  digan  que  yo  estoy  aquí.  (Baja  a  la  platea). 

10 

Guerrero:  —(Aparece  en  la  terraza)  Gran  Guerrerucho  no  encontrar 
formuladla.  ¡Grrr!  Estar  muy  enoj aducho.  ¡Floruchas!  (Las  flo¬ 
res  se  vuelven  hacia  él)  Seguir  cantando  “Arroz  con  lucho”. 

Flores:  (Cantan)  Yo  soy  la  viudita 
del  conde  Laurel, 
me  quiero  casar 
y  no  sé  con  quién 
Con  esta  sí, 
con  esta  no, 
con  esta  señorita 
me  caso  yo. 
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Guerrero:  —Tampoco  estar  aquí.  ¡Grrr!  Floruchas:  seguir  buscando  en 
el  jardinucho.  ¡March!  (Les  lanza  una  andanada  de  rayos  y  se  mar¬ 
chan) 


11 

Amiga:  ( Saliendo  de  su  escondite)  ¡Es  el  Gran  Guerrero  de  Marte!  Te¬ 
nemos  que  impedir  que  el  cuaderno  caiga  en  Su  poder.  Lo  escon¬ 
deré  aquí.  ( Oculta  el  cuaderno  en  algún  lugar  de  la  sala)  Y  ahora 
tengo  que  buscar  la  manera  de  proteger  a  Pintatuto.  Si  no  en¬ 
cuentra  la  fórmula,  el  Gran  Guerrero  es  capaz  de  robotizarlo  y 
llevárselo  a  Marte  en  un  plato  volador.  ¿Qué  podríamos  hacer? 
.  .  .  ¿No  se  les  ocurre  alguna  idea?  .  .  .  Ah,  ya  sé:  lo  escondere¬ 
mos  entre  ustedes,  como  yo  me  escondí  hace  un  ratito.  Voy  a 
buscarlo  antes  de  que  sea  demasiado  tarde.  (Se  marcha) 

12 

Pintatuto;  ( Entra  en  escena  empujado  por  su  amiga)  ¡No,  nohfSe  za¬ 
fa  y  huye) 

Amiga:  — Vení,  es  la  única  solución.  (Lo  toma  de  la  mano) 

Pintatuto:  (Avanza  a  regañadientes)  ¡No!  ¡Me  descubrirá! 

Amiga:  —Si  te  quedás  aquí  te  descubrirá  más  fácilmente. 

Pintatuto:  ¿Y  si  me  encuentra? 

Amiga:  —Los  niños  te  defenderán.  ¿No  es  cierto,  niños? 

Pintatuto:  —  ¡Me  robotizará! 

Amiga:  —Si  estás  con  los  niños,  no  se  animará.  Vamos,  rápido,  antes 
de  que  vuelva.  (Arrastra  a  Pintatuto  a  la  sala  y  lo  esconde  entre 
el  público).  Bueno,  ahora  iré  a  buscar  ayuda.  No  dejen  que  lo  des¬ 
cubra,  ¿eh?  Trataré  de  volver  pronto.  (Se  marcha) 

k 

13 

Guerrero :  (Entra  precedido  por  un  zumbido)  Gran  Guerrerucho 

enojaducho.  No  encontrar  formulacha.  Necesitar  inventucho  para 
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dominar  mundacho.  ¡Grrr!  Atrapar  Pintatucho  y  cortarle  cabezu- 
cha  con  serrucho. 

Pintatuto:  (Asustado)  ¡No! 

Guerrero:  —Ah,  Pintatucho  estar  ahí,  ¿eh?  Escondiducho.  Gran 

Guerrerucho  buscar,  buscar,  buscar.  .  .  ¿Dónde  diabluchos  estar? 
Muchachos  esconder  Pintatucho,  ¿eh?  Desafiar  Gran  Guerrerucho. 
Pero  Gran  Guerrerucho  tener  ojachos  ultrapotentachos.  ¡Grrr! 
Encender  miraducha  ultravisora  (Enciende  sus  ojos  verdosos).  Aja¬ 
já,  ahí  estar.  Uno,  dos  tres:  quesucho! 

Pintatuto:  (Tratando  vanamente  de  ocultarse)  ¡No,  no!  Pintatucho  no 
jugar. 


Guerrero:  —Gran  Guerrerucho  tampoco  jugar.  Querer  formulacha. 

Pintatuto:  —¿Formulacha? 

Guerrero:  —Pintatucho  entregarla  y  Gran  Guerrerucho  perdonarle  vidu- 
cha. 

Pintatuto:  —¿Darse  una  ducha?  En  seguida  .  .  .  (Trata  de  marcharse) 
Guerrero:  —  ¡Altucho! 

Pintatuto:  —Voy  a  preparar  una  ducha. 

Guerrero:  —Ducha  no.  Formulacha. 

Pintatuto;  —¿Cucaracha?  (Canta)  “La  cucaracha,  la  cucaracha,  ya  no 
puede  caminar  ...” 


Guerrero;  —  ¡Altucho!  Cucaracha  no.  Formulacha. 
Pintatuto:  —¿Formulacha?  Pintatucho  no  entender. 


Guerrero:  —¿Y  la  pin  tu  racha? 

Pintatuto:  —Ah,  sí.  Pinturacha  malucha,  no  servir.  Pintatucho  mez¬ 
clar  colorinches  y  cantar  pajaruchos. 
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Guerrero:  —  ¿Tomar  pelucho?  ¡Grrr!  Buscar  serrucho,  ¿eh? 

Pintatuto:  —  ¡No,  serrucho  no! 

Guerrero:  —Entonces  entregar  formulacha. 

Pintatuto:  —No  servir. 

Guerrero;  —Sí  servir. 

Pintatuto:  —¿No  creerme? 

Guerrero:  —No. 

Pintatuto:  —Entonces  probar  con  tachos.  (Sube  al  escenario,  toma  el 
balde  verde,  lo  agita  y  se  lo  pone  delante.  El  Gran  Guerrero  se  in¬ 
clina  sobre  el  balde  mientras  Pintatuto  se  aleja  subrepticiamente). 

Voz  del  Loro:  —  ¡Pedrito!  ¡Papita  pa’l  loro!  ¡Pedrito! 


Guerrero:  —  ¡Socorrucho!  (Da  una  espantada,  pero  ve  a  Pintatuto  que 
trata  de  huir)  ¡Altucho!  ¿Pajaruchos  a  mí?  ¡Grrr!  Gran  Guerre- 
rucho  enseñar  a  obedecer.  Robotizar  Pintatucho.  (Le  lanza  sus  ra¬ 
yos  y  Pintatuto  se  convierte  en  un  robot  que  obedece  con  movi¬ 
mientos  mecánicos  las  órdenes  que  recibe).  Ahora  obedecer.  De 
frentucho,  march.  Un,  dos,  un,  dos  .  .  .  Buscar  formulacha.  Un, 
dos,  un,  dos,  .  .  .  Derecha.  Un,  dos,  un,  dos  .  .  .  Izquierda. 
Un,  dos,  un,  dos  .  .  . 

(De  este  modo  Pintatuto  va  de  un  lado  al  otro  del  escena¬ 
rio  buscando  el  cuaderno.  Entra  en  su  casa.  El  Gran  Guerrero  de¬ 
saparece  de  la  terraza.) 


14 

Amiga:  —No  puedo  conseguir  ayuda.  Nadie  quiere  creerme  que  han  lle¬ 
gado  los  marcianos  .  .  .(El  público  la  interrumpe  para  relatar  lo 
ocurrido,  relato  que  ella  orientará  mediante  oportunas  pregun¬ 
tas).  Así  que  lo  convirtió  en  un  robot  ...  Y  anda  buscando  el 
cuaderno  con  las  fórmulas.  .  .  Tenemos  que  impedir  que  lo  en¬ 
cuentre.  ¿Está  ahí,  donde  lo  escondimos?  .  .  .  Perfecto,  ahí  no  lo 
encontrará.  Ahora  lo  que  tenemos  que  hacer  es  salvar  a  Pintatuto. 
Si  supiera  cómo  luchar  contra  esa  pistola  ultrarobotizante.  .  .  . 


276 


Guerrero:  ( Dentro )  Un,  dos,  un,  dos  .  .  .  (Pintatuto  sale  de  su  casa 
marchando) 

Amiga:  —  ¡Pintatuto!  (Corre  hacia  él,  pero  éste  se  la  lleva  por  delante 
y  la  derriba). 

Guerrero:  —(Aparece  en  la  terraza)  Un,  dos,  un,  dos  .  .  .  ¿Eh,  qué  ha¬ 
cer  ahí  esa  mujerucha?  Robotizarla  enseguida.  ¡Altucho!  No  mo¬ 
verse  más.  ¡Grrr!  (Le  lanza  sus  rayos  y  la  Amiga  queda  inmóvil  en 
la  postura  que  tiene)  Y  ahora,  seguir  buscando  formuladla.  Un, 
dos,  un,  dos  . .  .  (Salen  de  escena) 

15 

Marcianito:  —(Aparece  en  la  terraza  precedido  por  su  zumbido)  Pobre- 
citia  amiguitia.  ¿Rubotizaditia,  eih?  Marcianitio  buenitio  querer 
ayudar,  pero  no  poder.  Solitio  no  poder.  Necesitar  ayuditia,  eih. 
¡Eih,  niñitios!  ¿Ustedes  saben  soplar,  eih?  Entonces  soplar  para 
desrobotizar  amiguitia.  Marcianitio  no  poder  soplar,  niñitios 
poder  soplar.  Soplar,  niñitios,  soplar.  Fuertie.  Duritio.  (Consigue 
que  los  niños  se  pongan  a  soplar) 

Amiga:  (Se  recupera)  ¿Eh?  . . .  ¿Qué  pasa?.  . . 

Marcianito:  —No  tener  mieditio.  Marcianitio  amiguitio,  eih. 

Amiga:  —Eih  .  . . 

Marcianito:  —Marcianitio  buenitio  ayudar  amiguitia,  ayudar  Pinta- 

tutitio.  ¿Eih? 

Amiga:  —Eih  .  .  .  Pero  .  .  . 

Marcianito:  —¿Querer  luchar  contra  Gran  Guerreritio? 

Amiga:  —Por  supuesto 

Marcianito:  —  ¡Qué  suertie!  Entonces  vencerlo. 

f 

Amiga:  —No  sé  cómo  .  .  . 

Marcianito:  Facilitio:  apagando  pistolitia.  Sin  pistolitia,  Gran  Gue- 
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rreritio  no  servir.  Ser  cobarditio. 


Amiga:  —No  comprendo  .  . . 

Marcianito:  — ¿Tontitia,  eih?  Marcianitio  saber  cómo  apagar  pistoli- 
tia. 

Amiga:  —¿Si? 

Marcianito:  Pero  no  poder,  eih.  No  poder  soplar. 

Amiga:  —Ah  .  .  . 

Marcianito:  Marcianitios  no  saber  soplar.  Por  eso  Gran  Guerreritio  do¬ 
minar  pobres  marcianitios. 

Amiga:  —Pero  nosotros  sabemos  soplar. 

Marcianito:  —Eih,  eih.  Niñitios  soplar  muy  bien. 

Amiga;  —Quiere  decir  que  .  .  .  Ahora  entiendo. 

Marcianito:  —¿Eih? 

Amiga:  —Eih. 

Marcianito:  —Entonces  me  voy  volanditio.  Adiositio. 

Amiga:  —Adiós,  Marcianito.  Y  gracias  por  la  ayuda. 

(El  Marcianito  se  marcha  con  su  zumbido ) 

16 

Amiga:  —  ¡Qué  suerte!  Con  la  ayuda  del  marcianito  podremos  vencer 
al  Gran  Guerrero.  ¿Entendieron  lo  que  debemos  hacer  para  que 
Pintatuto  deje  de  ser  un  robot?  .  .  .  Soplar,  eso  es.  Tienen  que  so¬ 
plar  todos  juntos,  así  anularemos  el  poder  del  Gran  Guerrero. 
Aprovechemos  ahora  para  ensa.yai.(Ensayan  el  soplido)  Muy  bien, 
ahora  me  pondré  en  la  posición  en  que  estaba  antes  para  despis¬ 
tarlo.  Y  cuando  vuelva  con  Pintatuto,  yo  les  daré  la  señal.  Grita¬ 
ré:  soplanditio.  Y  todos  nos  pondremos  a  soplar. 
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Guerrero:  ( Dentro )  Un,  dos,  un,  dos  .... 

Amiga:  —Ahí  vienen.  No  se  olviden  de  soplar.  (Se  coloca  en  la  postura 
en  que  la  dejó  el  Gran  Guerrero ) 

17 

Guerrero:  (Aparece  en  la  terraza  marcándole  el  paso  a  Pintatuto)  Un, 
dos,  un,  dos  .  .  .  Buscar  formuladla  entre  muchachos.  ¡Rap idu¬ 
cho!  Un,  dos,  un,  dos  .  .  .  (Pintatuto  baja  a  la  Platea  y  se  dirije  al 
•  escondite). 

Amiga:  —  ¡Soplanditio!  (Todos  soplan) 

Guerrero:  — Eh,  eh.  . . 

Pintatuto:  ¿Qué  pasa? 

Guerrero:  —Mucho  vientacho  ... 

Amiga:  Ayúdanos  a  soplar. 

Guerrero:  Apagar  pistolucha  .  .  . 

Amiga:  Sopla  vos  también.  • 

Guerrero:  —  ¡Ay,  ay!  Basta  de  sopluchos. 

Amiga:  (Le  arrebata  la  pistola)  ¿Te  rendís? 

Guerrero;  Me  rinducho. 

Amiga:  —Basta,  niños.  Ya  está  bien.  Ahora  es  nuestro  prisionero. 
Guerrero:  —Favor,  devolver  pistolucha  .  .  . 

Pintatuto:  —No.  Quisiste  robar  la  fórmula  de  mi  pintura  ultrarresis- 
tente. 

Guerrero:  —Una  bromacha. 

Pintatuto:  —Y  me  convertiste  en  un  robot. 
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Guerrero:  —Fue  juganducho. 

Amiga:  —Merece  un  castigo. 

Pintatuto:  —Eso  es.  Lo  voy  a  .  .  .  (Se  apodera  de  la  pistola  y  lanza  sus 
rayos  sobre  el  Gran  Guerrero) 

Guerrero:  —¡Ay,  ay!  (Queda  inmovilizado) 

Pintatuto:  —Y  ahora,  de  frente,  march.  Un,  dos,  un,  dos  .  .  . 

(De  este  modo,  ordenándole  diversas  maniobras,  lo  hace  marchar, 
girar,  retroceder,  arrastrarse,  saltar,  chocar  contra  la  balaustrada,  etc.) 

Amiga:  —Bueno,  ya  está  bien.  (Le  saca  la  pistola)  Y  ahora  .  . .  (Le  ha¬ 
bla  al  oido) 

Pintatuto:  —Sí,  sí.  ¡Que  lindo! 

Amiga:  -Niños,  vamos  a  mandarlo  de  vuelta  a  Marte  de  un  solo  soplido.  A 
soplar  todos. 

(Todos  soplan  y  el  Gran  Guerrero,  como  impulsado  por  un  fuerte 
viento,  gira  y  sale  arrastrado  por  el  vendaval ) 

18 

Marcianito:  (Apareciendo  en  la  terraza)  Cuanto  vientitio. 

Pintatuto:  —Hola,  Marcianito. 

Marcianito:  ¿Tranquilitio  ahora,  eih? 

Pintatuto:  —Eih. 

Marcianito:  —  Amiguitia  contentitia,  ¿eih? 

Amiga:  —Eih . 

Marcianito:  — Marcianitio  también  contentitio.  Se  va  volanditio.  Adio- 
sitio. 
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Pintatuto:  —Adiós  Marcianitio.  Cuando  vayamos  al  Sol,  pasaremos  por 
Marte  de  visita. 


19 

Amiga:  —Ahora  podrás  seguir  buscando  la  fórmula  para  fabricar  tu  pin¬ 
tura  ultrarresistente.  (Baja  a  la  platea  a  buscar  el  cuaderno) 

Pintatuto:  ( Observando  la  pistola)  Lindo  chunche  para  jugar  a  los  ro¬ 
bots.  ^ 


Amiga:  — Eh,  cuidado  con  eso. 

Pintatuto:  —¿Vamos  a  jugar?  (Le  apunta) 

Amiga:  No.  Vamos  a  tra  .  .  .  (Se  queda  inmóvil) 

Pintatuto:  —Oh  ...  Se  quedó  dura.  ¿Y  ahora  qué  hago?  .  .  .  Ah,  soplar. 
(Sopla  y  la  pistola  se  apaga) 

Amiga:  —(Recobrándose  y  arrebatándole  la  pistola)  Deja  eso. 


Pintatuto:  —Fue  jugando. 

Amiga:  —  ¿Ah,sí? 

Pintatuto:  Claro.  Es  lindo  jugar  a  los  robots.  Total,  basta  con  soplar. 

Amiga:  —Entonces,  juguemos  a  los'  robots.  (Le  apunta  y  Pintatuto  se 
inmoviliza)  De  frente,  march.  Un,  dos,  un,  dos  .  .  . 

(Matándose  de  risa  lo  hace  marchar  de  un  lado  a  otro)  ¡Alto!  Y 
ahora,  salude  al  público,  que  debemos  ir  a  trabajar.  (Apaga  la  pis¬ 
tola)  ¿Te  gustó? 

Pintatuto:  —Sí,  ahora  me  toca  a  mí. 

Amiga:  —No,  por  hoy  basta.  Hay  que  preparar  la  pintura. 

Pintatuto:  —Es  cierto.  (Toma  el  cuaderno)  Gracias,  niños,  por  habernos 
ayudado  a  vencer  al  Gran  Guerrero.  Me  voy  a  trabajar. 
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Amiga:  —Yo  también.  ¡Adiós!  (Ambos  entran  en  la  casa,  cada  uno  por 
su  lado.  Luego  asoman  la  cabeza.) 

Pintatuto:  —Y  un  día  de  estos  .  .  . 

Amiga:  —Volveremos  para  jugar  a  los  robots.  ¡Adiós! 


NOTA:  Queremos  agradecer  la  colaboración  prestada  por  el  CECUPO 
(Centro  de  Cultura  Popular)  en  cuanto  a  la  recolección  de  las 
obras  “Cincocientos  mil  grados”,  "Uvieta”  y  “La  maleta  del 
Burumbúm”. 
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LA  MALETA  DEL  BURUMBUM 


Para  escribir  esta  obra,  comenzamos  haciendo  improvisaciones 
con  los  actores  a  partir  de  la  idea  de  un  circo.  Con  ello  obtuvimos  una 
serie  de  escenas  (la  del  muñeco,  la  estitada,  la  escalera);  luego  buscamos 
una  situación  argumental  que  pudiera  unirlas,  y  surgió  la  historia  de  las 
gentes  del  parque  y  su  lucha  contra  el  establecimiento  de  la  fábrica  de 
humo.  Al  desarrollarla  nos  preocupamos  porque  el  espectáculo  ofrecie¬ 
ra  al  niño  valores  distintos  de  los  que  difunden  los  medios  de  comunica¬ 
ción:  ante  el  valor  de  la  competencia,  el  de  la  solidaridad ;  ante  el  pro¬ 
vecho  individual,  el  beneficio  colectivo;  ante  las  historias  de  los  super- 
héroes  omnipotentes,  los  personajes  populares  y  comunes. 

Dado  que  contábamos  con  cinco  actores,  los  ejecutivos  fueron 
doblados  por  los  actores  cuyo  personaje  del  parque  no  estaba  en  escena. 
Para  caracterizar  a  los  ejecutivos,  usamos  sombreros  con  anteojos,  nariz 
y  bigotes  adosados,  además  de  saco  y  corbata ;  etc.  Así,  el  montaje 
requirió  diversas  soluciones  técnicas  a  las  dificultades  particulares. 

Los  autores 
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LA  MALETA  DEL  BURUMBUM 


Rubén  Pagura  y 
Juan  Femando  Cerdas 


PERSONAJES: 

Agustín,  limpiabotas. 

Lilian,  joven  vendedora  de  flores. 

Ramón,  vendedor  de  globos  y  cosas  viejas. 
Gaby,  niña. 

Rubén,  albañil. 

Ejecutivo  1. 

Ejecutivo  2. 


En  el  escenario  un  parque.  Aparecen  los  personajes  del  parque  y  cantan: 

Hay  un  parque  muy  cerca  de  aquí 
el  más  lindo  de  todo  el  país. 

Tiene  un  quiosco  cantarín 
donde  el  sol  toca  el  violín. 

Tiene  palos  de  jocotes 
con  monitos  y  pisotes. 

Hay  un  parque  muy  cerca  de  aquí. 

Y  agua  fresca  en  una  fuente 
donde  se  moja  la  gente 
cuando  hace  calor. 

En  el  parque  muy  cerca  de  aquí. 
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La  la  la  (igual  que  la  primera  estrofa) 
la  la  la 

Agustín  con  su  cajón 
hace  un  ritmo  vacilón 
y  Ramón  hasta  una  nube 
con  sus  globos  sube  y  sube 
en  el  parque  muy  cerca  de  aquí. 

Y  una  niña  con  sus  flores 
llena  el  parque  de  colores 
y  hay  un  albañil 
que  la  siesta  se  viene  a  dormir. 

Pero  un  día,  pongan  atención, 
una  extraña  maleta  llegó: 
tiene  lobos  y  asaltantes 
y  señores  importantes. 

Trae  humo  en  vez  de  flores 
y  edificios  tronadores. 

Todo  el  parque  se  quieren  apeaj. 

Todo  el  mundo  bien  atento 
porque  aquí  comienza  el  cuento 
del  bumburumbún. 

Se  van  los  actores  y  queda  Agustín  durmiendo  en  una  banca  cubierto 
con  periódicos.  Entra  Lilian  con  sus  flores.  Es  de  mañana. 

Lilian:  (despertando  a  Agustín)  ¡Agustín,  Agustín!  ¡Levánta¬ 

te!  (Agustín  se  despierta).  ¡Ya  es  hora  de  comenzar  el 
día! 

Agustín:  ¡Hola,  Lilian!  Hizo  frío  en  la  noche,  ¿verdad? 

Lilian:  ¡Uy,  sí!  ¡Mucho! 

Ramón:  (entra  cantando)  ¡Hola,  Lilian!  ¡Hola,  Tin!  (a  Lilian) 

Lilian,  cambiame  este  peso  para  hablar  por  teléfono. 

Lilian:  •  iAjá!  ¿Tan  temprano  y  haciendo  llamaditas?  Anda  muy 
enamoradito,  Ramón,  (le  tira  el  peso  a  Agustín,  se  lo  tiran  uno  a 
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otro  haciendo  correr  a  Ramón ;  finalmente  se  lo  dan) 

Ramón:  No,  si  no  son  amores,  son  negocios.  Es  que  conseguí  un 

chunchito  para  venderle  a  doña  Palomita  de  Guerra. 

Agustín:  ¡Este  Ramón!  ¡Siempre  llamando  a  la  Palomita!  (Ramón 

se  ofende) 

Lilian:  tNo  le  haga  caso,  está  bromeando!  A  ver,  enséñeme  el 

chunchito. 

Ramón:  ( sacando  misteriosamente  algo  de  la  bolsa)  ¡Aquí  está! 

(le  da  una  olla  vieja) 

Lilian:  ¿Y  quién  va  a  querer  una  olla  vieja? 

Ramón:  Es  que  doña  Palomita  tiene  tantas  ollas  nuevas,  que  quiere 

una  bien  vieja  para  adornar  su  cocina. 

Lilian:  ¡Qué  raro!  Yo  no  entiendo  nada.  Tome  su  cambio  para 

que  llame. 

Ramón:  (va  al  teléfono)  ¡Ah,  pero  si  yo  no  me  sé  el  número!  (a 

Lilian  y  a  Agustín)  ¿Ustedes  se  saben  el  número  de  doña  Palo¬ 
mita  de  Guerra? 

Agustín:  ¡No,  hombre!  ¡Que  vamos  a  saber  nada  de  esa  señora! 

Lilian:  Llame  a  información,  allí  le  dicen. 

Ramón:  ¡Ah,  claro!  A  información,  (vuelve  al  teléfono ;  se  detiene) 

¡Ah,  pero  si  tampoco  me  sé  el  número  de  información! 

Lilian:  ¡Uno  uno  tres! 

Ramón:  (marca)  Aló,  ¿información?  ¿Cómo  ciento  trece?  (a 

Lilian)  ¡Qué  raro!  Marco  el  uno  uno  tres  y  me  responde  el 
ciento  trece!  (al  teléfono)  No,  yo  quería  hablar  con  informa¬ 
ción. 

Lilian:  ¡Pero  si  es  lo  mismo! 
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Ramón: 


¿Cómo  lo  mismo? 


Lilian:  Claro,  uno  uno  tres  es  igual  que  ciento  trece. 

Ramón:  (viéndose  la  mano)  Qué  raro,  yo  creía  que  uno  uno  y  tres 

eran  cinco,  (al  teléfono)  ¿Podría  decirme  el  número  de  doña 
Palomita  de  Guerra?  ¿Veinticinco  millones?  ¡Qué  montón! 
¡Gracias!  (a  los  otros)  Es  que  es  millonaria  esta  señora,  (lla¬ 
ma  de  nuevo)  Aló,  ¿podría  hablar  con  doña  Palomita-de  Gue¬ 
rra?  ¿Cómo  que  no?  ¿Quién  habla?  ¿Martín?  ¿Cómo  Mar¬ 
tín?  Yo  quería  hablar  con  el  número  veinticinco  millones!  ¡Ah! 
Ese  suj^í  es  el  veinticinco  melones,  (a  los  otros)  Me  salió  don 
Martín,  el  del  mercado.  Gracias,  don  Martín,  perdone.  Equivo¬ 
cado.  (cuelga)  ¡Qué  raro!  A  cualquiera  que  llame  me  sale  este 
Martín.  Y  yo  ni  siquiera  lo  conozco. 


Lilian:  ¿Cómo  no  va  a  conocerlo?  Si  pasa  por  aquí  todos  los 

días  cuando  va  al  mercado. 

Ramón: 

lio? 

Ah,  ¿uno  que  pasa  con  su  delantal  empujando  un  carreti- 

Lilian: 

Claro,  ese  mismo. 

Ramón: 

No,  nunca  lo  he  visto. 

Lilian: 

Sí,  lo  tiene  que  haber  visto  con  sus  melones. 

\ 

Ramón:  ¡Ah,  ya  sé!  ¿Uno  que  es  así,  coloradito,  y  que  siempre  le 

da  feria  a  los  niños? 

Lilian: 

Sí,  sí,  ese. 

Ramón: 

No,  no  sé  de  quién  me  estás  hablando. 

Lilian: 

Si  pasa  por  aquí  todos  los  días.  ¿Vos  lo  conocés,  Agustín? 

Agustín: 

¿A  quién? 

Lilian: 

A  don  Martín,  el  del  mercado. 

Agustín: 

(orgulloso)  Yo  conozco  a  medio  mundo.  Aquí,  en  este 
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parque  veo  pasar  a  tanta  gente.  Vienen  ustedes,  mis  amigos  de  to¬ 
dos  los  días,  y  claro,  también  pasa  uno  que  otro  que  no  conozco. 
( los  actores,  mientras  tanto,  fingen  la  vida  del  parque)  Unos  co¬ 
rriendo  a  su  trabajo;  otros  despacio,  mirando  los  árboles.  Pasa 
una  niña  y  me  regala  una  naranja,  un  caracol,  o  un  saludo.  Pasan 
los  bravos  y  los  distraídos,  pasan  los  niños,  vienen  los  viejos  y  los 
pájaros.  También  oigo  pasar  el  tren,  un  tren  grandote,  pitando. 
Allí  viene  un  señor  muy  serio  y  muy  importante  a  que  le  limpie 
los  zapatos,  (entra  Ejecutivo  1;  Ramón  y  Lilian  observan)  Mien¬ 
tras  yo  trabajo,  él  lee  el  periódico,  (el  Ejecutivo  deja  su  maleta  en 
el  suelo) 

t» 

Ramón:  (a  Lilian)  ¿Viste  qué  señor  tan  serio? 

Lilian:  Sí,  parece  un  señor  muy  importante. 

Ramón:  Yo  creo  que  es  el  más  importante  de  los  importantes. 

Lilian:  Sí,  debe  ser  el  presidente  de  los  importantes. 

Entra  Ejecutivo  2  y  saluda  al  Ejecutivo  1.  Este  ha  dejado  su  maleta  al 
lado  del  cajón  de  Agustín.  Cuchichean  y  gesticulan  con  creciente  inte¬ 
rés.  Se  desplazan  por  el  parque.  Agustín  los  espía.  Uno  señala  la  hora 
en  el  reloj  del  parque  y  salen  veloces.  El  Ejecutivo  1  se  lleva  el  cajón  de 
Agustín  en  lugar  de  la  maleta. 

Agustín:  (exaltado;  a  los  otros)  ¡Vieran  lo  que  acabo  de  oír!  Las 

bancas,  los  árboles,  todo! 


Lilian: 


(curiosa)  ¿Cómo? 


Agustín:  ¡Todo  al  diablo!  ¡Un  edificio  enorme!  ¡Todo  esto  lleno 

de  humo! 


Lilian:  ¿Pero  qué  pasa?  ¡Cálmate!  ¿Qué  es  eso  de  edificios  en  el 

parque? 

Agustín:  ¡Una  fábrica!  ¡Humo  por  aquí,  humo  por  allá! 

Rubén:  (entra  alarmado)  ¿Qué  es  la  gritadera?  ¡Casi  me  caigo  del 

andamio  del  susto! 
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Gaby:  ( entrando )  ¿Se  incendió  un  edificio?  ¿Dónde  está  el 

humo?  < 

Ramón;  ( saliendo  de  la  casetilla  de  teléfono )  ¿Qué  pasa? 

Agustín:  ¡Tranquilos!  ¡Yo  tan  tonto  y  me  atarantan  tanto!  ¿Vie¬ 

ron  a  esos  dos  señores  que  se  acaban  de  ir?  A  que  no  adivinan 
quiénes  eran. 

Rubén:  Claro,  yo  los  conozco.  Los  vi  desde  la  construcción.  Son 

los  dueños  de  la  Compañía  Destructora  el  Burumbún. 

Ramón:  ¿Y  en  qué  andarán? 

Rubén:  Que  yo  sepa,  ellos  se  dedican  a  botar  manzanas  enteras 

para  construir  unos  edificios  enormes. 

Agustín:  Pues  eso  fue  lo  que  oí.  Van  a  botar  el  parque  para  cons¬ 

truir  un  edificio  gigante. 

Todos:  ¿Cómo? 

Agustín:  ¡Dicen  que  van  a  hacer  una  fábrica  de  humo! 

Todos:  ¿Una  fábrica  de  humo? 

Agustín:  ¡Sí,  dicen  que  se  van  a  hacer  ricos  vendiéndoles  humo  a 

los  fumadores,  a  otras  fábricas,  a  los  camiones! 


Gaby: 


¿Y  entonces? 


Agustín:.  Van  a  cortar  los  árboles,  van  a  llevarse  las  bancas,  van  a 
poner  cemento  sobre  el  zacate. 


Lilian: 

Ramón: 

ro! 

Lilian: 

Gaby: 


¿Y  qué  va  a  pasar  con  nosotros? 

¡O  salimos  corriendo  o  nos  pónen  el  edificio  de  sombre- 

¿Pero  adonde  vamos  a  ir  a  trabajar? 

Y  yo,  ¿adónde  voy  a  ir  a  jugar? 
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Agustín:  Nos  van  a  dejar  en  la  calle,  o  mejor  dicho,  vamos  a  tener 

que  hacernos  humo. 

Rubén:  ¡Suave,  yo  conozco  a  estos  bichos!  Lo  que  tenemos  que 

hacer  es  buscar  una  forma  de  salvar  el  parque. 

Ramón:  ¡Qué  vamos  a  poder  hacer  nada!  ¿Quién  le  va  a  hacer 

caso  a  un  vendedor  de  globos  nuevos  y  cosas  viejas?  ( todos  cavi¬ 
lan;  Agustín  se  sienta  sobre  la  maleta  olvidada,  confundiéndola 
con  su  cajón) 

Lilian:  ¿Y  también  van  a  botar  mi  puestito  de  flores? 

Gaby:  ¡Claro! 

Agustín:  ¿Y  yo  adonde  me  voy  a  ir  con  mi  cajón?  (lo  va  a  tocar; 

descubre  que  no  está)  ¡Mi  cajón  ..  .!  ¡¡Mi  cajón!! 

Ramón:  Sí,  hombre,  ya  te  oí,  ¡tu  cajón! 

Agustín:  ¡No,  mi  cajón!  ¡Se  lo  llevaron  y  me  dejaron  este  maletín 

que  no  me  sirve  para  nada! 

Gaby:  Claro,  se  confundieron. 

Lilian:  Con  el  apuro  ni  se  dieron  cuenta. 

Agustín:  Voy  a  ver  si  los  alcanzo  para  devolverles  esto  y  que  me  de¬ 

vuelvan  mi  cajón.  (Rubén  y  Ramón  lo  detienen). 

Rubén:  ¡Espera!  ¡Veamos  qué  hay  adentro!  (saca  unos  papeles) 

¿Quién  sabe  leer? 

Gaby:  Yo.  (toma  los  papeles;  lee  en  silencio  ante  la  expectativa 

de  los  demás)  ¡Son  los  planos  de  la  fábrica  de  humo!  (se  los  re¬ 
parten;  alboroto)  ¡Aquí  hay  otro  papel! 

Ramón:  ¿Qué  dice,  qué  dice? 

Gaby:  (leyendo)  ¡Dice  que  si  estos  planos  no  los  presentan  ala 

junta  directiva  antes  de  las  nueve,  no  los  pueden  aprobar,  y  no  se 
construye  la  fábrica  de  humo! 
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Rubén: 


¿Qué  hora  es? 


Agustín;  (señalando  el  reloj  del  parque)  Las  ocho,  (ocho  campana¬ 
das). 

Los  personajes  de  aquí  en  adelante  irán  moviendo  las  manecillas  del 

reloj  cuando  se  indique  hasta  que  sean  las  nueve. 

Lilian:  ¡Ya  está!  ¡Tenemos  que  esconder  los  planos  hasta  las 

nueve! 

Todos;  ¡Eso  es! 

Ramón:  ¿Pero  dónde  los  escondemos?  (todos  buscan  algún  punto 

en  el  parque) 

Agustín:  ¡No,  no,  aquí  no!  Ahorita  van  a  venir  a  buscarlos,  porque 

saben  que  los  dejaron  aquí. 

Rubén:  ¿Alguien  conoce  algún  buen  sitio  por  aquí  cerca? 

Lilian:  ¡Claro!  ¡La  bodega  de  enfrente! 

Gaby:  (señalando  el  lugar  por  donde  salieron  los  ejecutivos)  ¡Rá¬ 

pido,  allá  vienen!  (Rubén  y  Agustín  salen  corriendo  con  el  male¬ 
tín) 

Lilian:  ¡Corran,  nosotros  los  seguimos! 

Gaby:  ¡Vienen  furiosos! 

Ramón:  ¡Hagamos  algo  para  distraerlos! 

Gaby:  ¡Miren,  uno  trae  el  cajón  de  Agustín!  (se  oye  un  ruido 

fuerte)  ¡Al  otro  lo  atropelló  una  bicicleta! 

Lilian:  ¿Qué  se  hizo? 

Ramón:  ¿La  bicicleta? 

Lilian:  No,  el  atropellado. 
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Ramón: 

No  lo  veo. 

Gaby: 

( señalando )  ¡  Allá  va  volando ! 

Ramón; 

¿Dónde? 

Gaby: 

¡Allá,  allá,  allá! 

Lilian: 

¡Aquí,  aquí,  aquí! 

Entra  en  escena  el  Ejecutivo  1  cayendo.  Los  otros  van  a  ayudarlo  y  lo 
sacuden  a  golpes.  Le  hunden  el  sombrero  hasta  la  nariz.  Se  levanta  a 
tientas  y  choca  con  el  Ejecutivo  2  que  viene  entrando.  En  el  choque  al 
segundo  también  se  le  hunde  el  sombrero  hasta  la  nariz.  Los  del  parque 
escapan.  Los  ejecutivos,  a  tientas,  buscan  el  maletín  por  el  parque.  En 
el  montaje  original  la  escenografía  constaba  de  5  módulos  de  madera 
pintados  de  colores  que  permitían  distintas  combinaciones  plásticas.  Al 
fondo  del  escenario,  un  biombo  sobre  el  que  se  colocaban  ilustraciones 
de  ambientación.  El  reloj  estaba  a  un  costado  del  proscenio.  Los  ejecu¬ 
tivos,  buscando  el  maletín,  desarman  el  parque  y  preparan  la  bodega. 
Se  van  furiosos. 


En  la  bodega.  Entran  corriendo  Gaby,  Ramón  y  Lilian.  Terminan  de 
armar  la  bodega.  Se  esconden  detrás  del  biombo  y  los  módulos.  En¬ 
tran  los  dos  ejecutivos  con  los  sombreros  hasta  la  nariz. 


Ejecutivo  2:  ¡No  veo  ni  una  peseta! 

Ejecutivo  1:  El  limpiabotas  entró 

por  aquí  con  la  maleta. 

Ejecutivo  2:  La  fábrica  se  fregó 

si  no  lo  encontramos  pronto. 

Ejecutivo  1:  ¡Cállate!  No  seas  tan  tonto. 

( Ejecutivo  2  anda  con  los  zapatos  en  la  mano  y  en  puntas 
de  pie ) 

( oliendo )  Yo  me  huelo  que  es  aquí 
donde  se  ha  escondido  el  pie. 

Ejecutivo  2:  Si  me  estás  oliendo  a  mí; 

los  zapatos  me  saqué. 
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Ejecutivo  1:  (susurra)  ¡Qué  oscura  está  esta  cuestión! 

Por  aquí  ha  de  andar  el  pillo. 

Ejecutivo  2:  Yo  tengo  la  solución: 

¡hay  que  poner  un  bombillo! 

Salen,  cada  uno  por  un  costado.  Los  del  parque  los  han  estado  espían 
do.  Cuchichean.  __ 


Liban: 

¡Qué  tontos!  ¡Creen  que  están  a  oscuras! 

Ramón: 

No  se  dan  cuenta  que  tienen  el  sombrero  hasta  las  narices. 

Gaby: 

Hagamos  algo  para  engañarlos. 

Liban: 

der) 

Todavía  no.  Cuidado,  ¡ahí  vienen!  (se  vuelven  a  escon- 

Los  del  parque  se  esconden  nuevamente.  Entra  el  Ejecutivo  1  por  la  iz¬ 
quierda  arrastrando  una  escalera  y  el  Ejecutivo  2  por  la  derecha  trayen¬ 
do  el  bombillo.  Ejecutivo  1  se  encarama  en  la  escalera,  Ejecutivo  2  lo 
busca  por  abajo  para  darle  el  bombillo. 


Ejecutivo  1: 

Ahora  dame  el  bombülo. 

Ejecutivo  2: 

Dónde  estás,  que  no  te  veo. 

Ejecutivo  1: 

¡Aquí  arriba!  ¡Tan  tontülo! 

Ejecutivo  2: 

¡Yo  aquí  abajo,  y  vos  tan  feo! 

Ejecutivo  1  baja  la  escalera  mientras  Ejecutivo  2  sube  por  el  lado  opuesto. 


Ejecutivo  1: 

(buscándolo  abajo )  ¿Dónde  estás?  ¡No  te  escapes! 

Ejecutivo  2: 

(desde  arriba)  ¡Aquí  arriba!  ¿No  me  oles? 

Ejecutivo  1: 

Quédate  abí,  que  yo  subo,  (sube) 

Ejecutivo  2:  ¡Al  fin  te  encuentro!  ¿Qué  hubo? 
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Ejecutivo  1: 
Ejecutivo  2: 
Ejecutivo  1: 
Ejecutivo  2: 
Ejecutivo  1: 


Nada  nuevo.  ¿Y  por  tu  casa? 
Lo  mismo  que  siempre  pasa. 
¡Qué  nublado  que  está  el  día! 
¡SÍ  es  de  noche! 

¿Todavía? 

Y  el  bombillo,  ¿dónde  está? 


Ejecutivo  2:  ¡Uy!  ¿Qué  lo  hice?  Tomá. 

Ejecutivo  1  trata  de  colocar  el  bombillo,  pero  se  enreda  con  Ejecutivo  2. 


Ejecutivo  1:  Aquí  no  cabemos  juntos. 

Uno  tiene  que  bajar. 

Ejecutivo  2:  Con  todos  estos  asuntos 

me  voy  a  descalabrar.  ( bajando ) 

Los  dos  bajan,  cada  uno  por  un  lado  de  la  escalera,  y  se  sientan  a  espe¬ 
rar  que  el  otro  coloque  el  bombillo.  Ejecutivo  1  comienza  a  caminar 
impaciente  alrededor  de  la  escalera.  Gaby  sale  de  atrás  del  biombo  y  le 
hace  una  zancadilla.  Ejecutivo  1  cae,  se  levanta  y  sigue  caminando  con 
cautela.  Tropieza  con  Ejecutivo  2  y  cae  nuevamente. 

Ejecutivo  1:  ¿Ya  está  listo  el  trabajillo? 

Ejecutivo  2:  ¿Ya  está  listo?  Yo  lo  enciendo,  (va  a  encender  la  luz) 

Ejecutivo  1:  ¿Ya  colocaste  el  bombillo? 

Ejecutivo  2:  ¿Qué  es  eso?  ¿Qué  estás  diciendo? 

¿No  eras  vos  el  del  trabajo? 

Ejecutivo  1:  ¡No,  si  yo  estaba  aquí  abajo! 

Durante  este  último  diálogo,  los  del  parque  ban  salido  de  su  escondite 
y  en  silencio  retiran  la  escalera. 

Ejecutivo  2:  Bueno,  está  bien,  yo  lo  hago. 
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Ejecutivo  1:  Y  yo  espero  aquí,  de  vago. 

Ejecutivo  2:  ( buscando  a  tientas)  ¿Dónde  estará  la  escalera? 

(topa  con  Ejecutivo  2)  ¡Aquí  está!  ¡Ya  voy  subiendo! 

(se  encarama  sobre  Ejecutivo  1) 

Ejecutivo  1:  ¿No  tenes  otra  manera 

de  hacer  lo  que  estás  haciendo? 

Ejecutivo  2:  (desde  arriba)  Yo  siento  que  estoy  arriba, 
pero  no  encuentro  la  luz. 

Ejecutivo  X:  ¡Yo  siento  un  pesar  muy  grande; 

como  un  huevo  de  avestruz!  (Ejecutivo  2  cae  y  con  él 
Ejecutivo  1) 

Ejecutivo  2:  Volvamos  a  la  escalera,  (los  del  parque  les  aproximan 
sendas  cuerdas) 

¡Uy,  me  encontré  una  manguera!  (cogiendo  la  cuerda 
por  el  extremo  libre) 

Ejecutivo  1 :  ¡Cuál  manguera,  es  un  mecate! 

Tengo  una  idea.  Agárrate. 

Con  esto  no  nos  perdemos. 

Busquemos  la  escalenta. 


Ejecutivo  2 :  A  ver  si  ahora  podemos . 

encontrar  la  maletita. 


Los  del  parque  jalan,  unos  a  Ejecutivo  1  y  otros  a  Ejecutivo  2  por  los 
extremos  de  las  cuerdas,  basta  quedar  un  ejecutivo  de  espaldas  al  otro 
en  el  centro  del  escenario.  Mientras  los  van  jalando,  los  ejecutivos  ha¬ 
blan : 


Ejecutivo  1: 
Ejecutivo  2: 
Ejecutivo  1: 
Ejecutivo  2: 


(jalando)  ¡Ya,  no  hablés  más,  y  busquemos! 

(jalando)  ¡Si  sos  vos  el  que  está  tieso! 

¡No  seas  tonto!  ¡Caminemos! 

¡Caminemos!  ¿Cómo  es  eso?  (los  del  parque  los  suel- 
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tan  simultáneamente  y  los  ejecutivos  chocan  de  espal¬ 
das;  los  del  parque  huyen,  chocan  contra  algo  y  hacen 
ruido) 

Ejecutivo  1: 

¿Qué  escándalo  estás  haciendo? 

Ejecutivo  2: 

(desde  el  suelo)  ¡Pero  si  yo  estoy  callado! 

Ejecutivo  1: 

Ya  sé  lo  que  está  ocurriendo; 

Son  ellos,  que  se  han  largado. 

Ejecutivo  2:  Salgamos  de  esta  bodega, 

que  aquí  no  vamos  a  hallarlos. 

Ejecutivo  1:  (va  a  salir,  pero  tropieza  con  Ejecutivo  2  y  cae) 

Si  no  me  dan  la  maleta 

soy  capaz  de  desplumarlos,  (se  van  furiosos) 

Con  música  de  fondo  entran  corriendo  por  otro  lado  nuevamente  los 
del  parque.  Al  ritmo  de  la  música  arman  ambiente  de  sala  de  ping-pong. 
Ven  venir  a  los  ejecutivos.  Agustín  y  Gaby  huyen.  Ramón  tiene  la 


maleta. 

Lilian: 

¡Ahí  vienen! 

Ramón; 

¿Qué  hacemos? 

Rubén: 

¡Hay  que  esconder  la  maleta  en  algún  lado! 

Ramón; 

(escondiendo  la  maleta)  ¡Aquí! 

Rubén: 

¡Tengo  una  idea!  Simulemos  un  partido  de  ping-pong. 

Yo  los  acompaño  con  la  guitarra. 

Ramón;  ¡Aquí  hay  unas  paletas! 

Rubén  busca  una  guitarra,  Ramón  y  Lilian  se  colocan  uno  en  cada 
extremo  del  escenario.  Queda  al  centro  una  especie  de  asiento  cons¬ 
truido  con  los  módulos.  Mientras  Rubén  canta,  Ramón  y  Lilian  hacen 
una  pantomima  rítmica  del  juego  de  ping-pong.  Los  ejecutivos  entran, 
observan,  y  se  sientan,  atraídos  por  el  partido. 
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Rubén:  ( canta  la  canción  “Miranda  y  Mirón”  de  María  Elena  Walsb) 

Miranda  la  lechuza  y  Mirón  el  lechuzón 
miran  un  partido  de  ping-pong 
patapín  y  patapón  y  patapín  y  patapón 
Mirón  y  Miranda,  Miranda  y  Mirón. 

La  pelotita  saltarina  les  llama  mucho  la  atención 
pero  la  miran  por  las  dudas  con  intelectual  reprobación. 

Miranda  la  lechuza  . . .  etc. 

Críticos  con  idea  fija,  miran  con  pésima  intención 
y  chistan  a  la  pelotita  para  demostrar  qué  cultos  son. 

Miranda  la  lechuza  .  . .  etc. 

El  tiempo  pasa  y  ellos  siempre  dicen  que  no,  que  no  y  que  no 
sin  darse  cuenta  que  el  partido  hace  un  año  y  medio  que  acabó. 

Miranda  la  lechuza  .  . .  etc. 

Con  el  final  de  la  canción  huyen  Lilian  y  Ramón,  éste  llevando  la  male¬ 
ta.  Los  ejecutivos,  que  han  quedado  distraídos  viendo  la  pelotita  que  se 
fue  volando,  descubren  que  los  otros  huyeron,  se  fijan  en  la  hora  y  sa¬ 
len  tras  ellos  corriendo.  Rubén  deja  la  guitarra,  cambia  la  hora  en  el 
reloj  con  fondo  musical.  Secuencia  de  persecusión,  con  la  cual  los  per¬ 
sonajes  van  modificando  la  escenografía  para  dar  el  ambiente  de  parque, 
con  banca  en  el  centro.  Sigue  atrás  y  al  centro  el  biombo.  Rubén,  Li¬ 
lian  y  Agustín  aparecen  por  un  costado  del  escenario. 


Lilian: 

( señalando  hacia  afuera) 

¡Allí  vienen! 

Rubén: 

¿Y  la  maleta? 

Agustín: 

La  tiene  Ramón. 

Lilian; 

¡Tenemos  que  escondernos! 

Agustín: 

¡Allí,  entre  el  público! 

( preguntando  al  público )  ¿Nos 

ayudan? 


297 


Los  tres  se  esconden  entre  el  público,  entran  ejecutivos  buscando.  In¬ 
terrogan  al  público.  Rubén,  Lilian  y  Agustín  indican  a  los  niños  algu¬ 
nas  respuestas,  como  por  ejemplo: 

Ejecutivo  1:  ¿No  han  visto  al  limpiabotas  por  aquí? 

Respuesta:  Sí,  se  subieron  a  tal  parte  y  se  tiraron.  ( los  ejecutivos  rea¬ 
lizan  las  aeciones  que  los  niños  les  indican:  “Se  agarraron  a  gol¬ 
pes”,  “ Dieron  saltos  de  rana”,  “Bailaron”,  etc.  y  al  final:  “Y  el 
más  grandote  le  cortó  la  cabeza  al  más  cbiquitito  ”, 

Ejecutivo  2:  ¡Mentira,  mentira!  ( Ejecutivo  1  lo  persigue)  Son  unos 
mentirosos!  (salen,  Ejecutivo  1  persiguiendo  a  Ejecutivo  2) 

Rubén,  Lilian  y  Agustín  felices  agradecen  al  público  y  suben  al  escena¬ 
rio.  De  pronto  se  oyen  los  gritos  de  Ejecutivo  2:  “  ¡Mentira,  mentira!  ” 
Se  esconden  los  tres  detrás  de  la  banca.  El  trasero  de  Lilian  asoma  por 
un  costado.  Entran  los  ejecutivos.  Ejecutivo  1  se  detiene  al  ver  a  Li¬ 
lian.  Esta,  al  verse  descubierta,  sale  a  distraerlos. 


Ejecutivo  1:  ¡Hola,  niña  hermosa!  ¿Hace  rato  que  está  por  aquí? 
Lilian:  ( disimulando )  Sí,  señor,  estoy  esperando  el  bus. 

Ejecutivo  2:  ¿Y  no  ha  visto,  por  casualidad,  al  limpiabotas  del  parque? 
Lilian:  No  .  .  . 

Agustín:  (asoma  su  cabeza  con  una  caperuza  roja)  Limpio,  limp... 

(Lilian  le  tapa  la  boca) 


Ejecutivo  1:  Y  ése,  ¿quién  es? 

Lilian:  Es  Caperuzo,  el  muñeco  parlanchín.  (Agustín  se  incorpo¬ 

ra  convertido  en  muñeco.  Rubén,  por  detrás,  hace  con  los  bra¬ 
zos  las  piernas  del  muñeco,  que  salen  por  sobre  la  banca  a  la  al¬ 
tura  de  la  cintura  de  Agustín.  Lleva  pantaloncitos  rojos  y  zapa¬ 
tos)  ¡Yo  soy  veintrílocua! 

Caperuzo:  Mentira,  se  llama  Lilian. 
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L ilian:  (disimulando)  Je,  je,  no  tonto.  El  ventrílocuo  es  uno 

que  hace  hablar  a  un  muñeco.  Y  el  muñeco  sos  vos. 

Caperuzo:  Ah,  bueno  . . . 

Lilian:  A  ver,  cuéntenos,  ¿quién  es  usted?  . 

Caperuzo:  Yo  soy  Caperuzo,  el  muñeco  parlanchín.  Mi  mamá  me 

mandó  a  llevar  una  maleta,  (sobresalto  de  Lilian  y  los  ejecutivos) 

Lilian:  (tapándole  la  boca)  ¡Una  maceta! 

Caperuzo:  ¡Sí,  sí!  Una  maceta  con  una  matita  me  dio  mi  mamita 

para  la  abuelita.  Ella  vive  sólita  en  una  casita  al  otro  ladito  de  una 
fábrica  de  humo! 

Lilian:  ( callándolo ;  a  los  ejecutivos)  ¡Este  anda  con  la  brújula 

chocha! 

Caperuzo:  ¡Ay,  ay,  ay!  Las  brújulas  me  dan  mucho  miédulo. 

Lilian:  ¿Por  qué? 

Caperuzo:  Porque  una  brújula  es  una  viéjula  montada  en  una  escóbu- 

la.  Bueno,  me  estaba  persiguiendo  la  brújula,  cuando  de  repen¬ 
te  .. .  ¡se  me  apareció  el  lóbulo! 

Lilian:  (callándolo)  ¡El  lobo  feroz! 

/ 

Caperuzo:  ¡Sí,  sí!  ¡No,  no!  Eran  dos  lobos. 

Ejecutivo  1:  ¿Dos  lobos? 

Ejecutivo  2:  ¿Y  cómo  eran? 

Caperuzo:  Tenían  sombreros  negros.  ¡Ay,  iguales  a  los  de  ustedes! 

Ejecutivo  2:  (a  Caperuzo)  Yo  uso  este  sombrero  para  taparme  mejor. 

Ejecutivo  1:  (a  Lilian)  Y  yo  uso  este  sombrero  para  lucirme  mejor. 
¿Qué  le  parece,  linda? 
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Caperuzo:  Y  tenían  unos  anteojos  grandotes. 

Ejecutivo  2:  Es  que  soy  corto  de  vista. 

Ejecutivo  1 :  (a  Lilian)  Son  para  verte  mejor. 

Caperuzo:  i  Y  unos  bigotes! 

Ejecutivo  2:  Para  verme  más  importante. 

Ejecutivo  1:  (a  Lilian)  Es  que  viera  qué  importantes  que  somos. 

Ejecutivo  2:  ( llamando  aparte  a  Ejecutivo  1)  ¿No  te  parece  conocido 
este  muñeco? 

Ejecutivo  1:  ¡Pero  si  este  es  el  primer  muñeco  que  conozco  en  perso¬ 
na! 

Lilian:  ( oyendo )  Ah, ¿no  se  conocen?  Permítanme  presentarlos. 

Ejecutivo  2:  (acercándose  a  Caperuzo)  Mucho  gusto.  Gerente  primero 
Abundio  Humiño,  de  la  Compañía  Destructora  el  Burumbún.  (al 
tenderle  la  mano  el  muñeco  le  tiende  un  pie.  El  Ejecutivo  2  coge 
el  zapato  y  queda  al  descubierto  la  mano  de  Rubén.  Ejecutivo  2 
mira  extrañado  el  zapato) 

Ejecutivo  1:  Gerente  segundo  Concreto  Tose,  de  la  misma  compañía. 
(Estrecha  el  pie-mano  de  Caperuzo;  Ejecutiva  1  devuelve  el  zapa¬ 
to  al  muñeco) 

Caperuzo:  (palmeando  rítmicamente  con  pies  y  manos) 

Los  zapatos  del  muñeco 
son  de  lana  y  de  cartón 
y  no  puedo  embetunarlos 
porque  se  perdió  el  cajón. 

(en  el  último  golpe,  los  pies  le  tapan  la  boca) 

Ejecutivo  2:  (aparta  al  Ejecutivo  1)  ¡Ya  sé  a  quién  se  me  parecía!  ¡Al 
limpiabotas  del  parque! 

Ejecutivo  1:  Veamos,  (a  Caperuzo,  mostrándole  el  cajón)  ¿Y  no  será 
este  su  cajoncito?  V 
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Lilian:  ( callando  a  Caperuzo,  que  va  a  contestar)  No  le  haga  caso 

a  éste.  Son  bromas  de  muñeco. 

Ejecutivo  1:  Dígame,  niña  hermosa,  ¿no  me  vendería  ese  muñeco? 
Caperuzo;  ( protestando )  No,  no,  ¿qué  es  eso? 

Ejecutivo  2;  ¡Usted  se  calla!  ¡Usted  es  el  muñeco! 

Lilian;  ¿Y  para  qué  lo  quieren? 

Ejecutivo  1:  Para  verlo  mejor,  je,  je. 

Lilian:  (después  de  dudar)  Está  bien.  Se  los  cambio  por  ese 

cajón  de  zapatos. 

Caperuzo:  (a  Lilian)  ¿Está  loca?  ¿Qué  le  pasa?  ¡No  me  abandone! 

Lilian:  (aparte)  No,  tonto,  vos  los  distraés  un  rato,  yo  recupero 

tu  cajón  y  voy  a  avisarles  a  Gaby  y  a  Ramón  que  aquí  andan  éstos 
buscando  la  maleta. 

Ejecutivo  2:  Está  bien.  Trato  hecho. 

Lilian:  (dándole  la  mano  y  tomando  el  cajón)  Nunca  deshecho. 

(sale) 

Ejecutivo  1:  (macabro)  ¡Ja,  ja,  ya  es  nuestro! 

Ejecutivo  2:  ¿Creiste  que  ibas  a  engañarnos?  (se  lo  llevan  en  andas ;  , 
Rubén  sale  por  detrás  de  la  banca ;  mueve  la  hora  del  reloj;  se 
lleva  los  módulos) 

Los  ejecutivos  se  han  llevado  a  Agustín  atrás  del  biombo.  Allí  también 
estarán  Rubén  y  Ramón,  con  mangas  y  piernas  de  pantalón  falsas,  igua¬ 
les  a  las  de  la  ropa  de  Agustín  y  puestas  encima  de  su  ropa.  En  la 
escena  siguiente,  “El  estirón”,  sacarán  piernas  y  brazos  por  los  costados 
y  por  encima  del  biombo,  simulando  los  de  Agustín,  estirado.  De  Agus¬ 
tín  sólo  aparece  la  cabeza. 

Agustín:  (detrás  del  biombo)  ¡Ja,  ja,  no  me  hagan  cosquillas! 
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Ejecutivo  1:  ¡El  maletín!  ¿Dónde  está  el  maletín? 


Agustín:  ¿Cuál  maletín? 

Ejecutivo  2:  El  mío. 

Agustín:  (asomando  la  cabeza  por  encima  del  biombo)  ¡Yo  no  he 

visto  nada!  ¡Soy  sordo!  (se  tapa  los  ojos) 

Ejecutivo  1:  (aparece  por  un  costado,  le  jala  una  de  las  manos  y  le 
estira  el  brazo  por  un  lado  del  biombo) 

¡Si  no  me  das  la  maleta 
te  estiro  la  camiseta! 


Ejecutivo  2:  (estirándole  el  otro  brazo  por  el  lado  opuesto) 
Si  no  devolvés  el  plano 
yo  te  estiro  la  otra  mano. 

Agustín:  ¡Qué  jueguito  tan  fantástico! 

¡Si  me  estoy  volviendo  elástico! 


Ejecutivo  2:  ¡Dónde  está  la  maletilla, 

que  te  estiro  la  rodilla!  (lo  hace) 


Ejecutivo  1:  Si  el  plano  no  devolvés  (le  estira  una  pierna  por  el  costado) 
te  hago  cosquilla  en  los  pies,  (lo  hace) 

/~ 

Ejecutivo  2  le  estira  la  otra  pierna.  Le  hacen  cosquillas. 

Agustín:  Las  cosquillas  me  dan  risa 

y  no  puedo  hablar  de  prisa. 

Cae  Agustín.  Aparece  su  cabeza  por  un  lado  del  biombo  y  por  el  otro 

las  piernas. 

Ejecutivo  1:  Confesáte,  Caperucito,  que  hasta  ahora  no  te  creo. 

Ejecutivo  2:  Mejor  que  cantés  prontito,  o  la  vas  a  pasar  feo. 

Agustín:  Feo  la  van  a  pasar  si  yo  me  pongo  a  cantar,  (lo  estiran  más) 

Dejen  de  estirarme, y  les  cuento  lo  que  pasó,  (lo  dejan) 

Había  una  vez  una  maletita  muy  chiquitita,  muy  chiquitita... 
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Ejecutivo  1:  ¡No,  no,  no!  Esa  no  es  la  maleta  de  nosotros.  No  era 
muy  chiquitita. 

Agustín:  Ah,  bueno.  Esa  es  otra  historia.  Había  una  vez  una  male- 

tota  tan  grande,  tan  grande,  que  dentro  cabían  cinco  elefantes  pa¬ 
rados  y  diez  talladitos. 

Ejecutivo  2:  No,  no.  En  la  nuestra  había  unos  planos. 

Agustín:  Sí,  sí.  También  cabían  unos  aeroplanos.  Y  volaban  den¬ 

tro  de  la  maleta  (juego  de  manos),  pero  uno  cayó  sobre  un  ele¬ 
fante  (manotazo  a  Ejecutivo  2)  y  lo  dejó  plano. 

Ejecutivo  1:  ¿Y  dónde  está  el  plano? 

Ejecutivo  2:  Este  nos  quiere  agarrar  de  tontos;  subámosle  los  pies,  (lo 
hacen) 

Agustín:  ¡Ay,  me  caigo!  (Cae,  y  suben  los  pies) 

Ejecutivo  1:  Voy  a  estirarle  la  cabeza  (lo  hace) 

Agustín:  ¡Por  favor,  no  me  estiren  más! 

Ejecutivo  2:  Y  yo  le  estiro  un  poquito  más  los  pies,  (lo  hace). 

Agustín:  Bueno,  paren.  Voy  a  confesar.  Un  poquito  de  agua,  por 

favor.  (Se  la  dan)  ¿No  me  rascarían  el  pie,  que  me  está  picando? 
(lo  hacen) 


Ejecutivo  1: 

Agustín: 

Ejecutivo  2: 

Agustín: 

mano) 

Ejecutivo  1: 

Agustín: 


Bueno,  ¿ya  está  cómodo? 

Sí,  gracias. 

Bueno,  hablá. 

¡Ay,  ay,  ahora  me  está  doliendo  un  dedito!  (sale  una 

Qué  dedito  ni  qué  cuento.  ¡Confesá!  (lo  torturan) 
¡Bueno,  sí;  la  verdad  es  que  nosotros  tenemos  la  maleta, 
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y  la  queríamos  esconder  para  que  ustedes  no  destruyeran  el  par¬ 
que! 

Ejecutivo  2:  ¿Cómo  es  eso?  ¿Destruir  el  parque?  Nosotros  lo  que  que¬ 
remos  es  construir  una  útilísima  fábrica  de  humo. 


Agustín: 

¿Cómo  útilísima?  ¿Para  qué  sirve  una  fábrica  de  humo? 

Ejecutivo  1: 

Hay  montones  de  gentes  que  compran  humo: 

Ejecutivo  2: 

Los  fabricantes  de  cigarrillos  . . . 

Ejecutivo  1: 

Los  fabricantes  de  camiones  .  .  . 

Ejecutivo  2: 

Los  fabricantes  de  fábricas.  .  . 

Ejecutivo  1: 

Los  fabricantes  de  incendios  . . . 

Ejecutivo  2:  ¡HUMO  ENLATADO! 


Ejecutivo  1: 

¡Nos  vamos  a  hacer  ricos! 

Ejecutivo  2: 

¡Muy  ricos! 

Ejecutivo  1: 

¡Riquísimos! 

Agustín:  ¿Y  por  qué  mejor  no  hacen  una  fábrica  de  libros  de  cuen¬ 

tos?  Yo  soy  bueno  para  los  cuentos. 

Ejecutivo  2:  (risa)  iLibros  de  cuentos!  ¿Quién  va  a  comprar  libros  de 
cuentos,  hombre? 


Ejecutivo  1: 

¡Ya  nadie  lee!  ¡eso  está  muy  pasado  de  moda! 

Ejecutivo  2: 

Ahora  la  gente  ve  televisión. 

Ejecutivo  1: 

Y  nosotros  lo  que  queremos  es  ser  más  ricos  todavía. 

Ejecutivo  2: 

Y  usted  nos  está  haciendo  perder  el  tiempo. 

Ejecutivo  1: 

¿Dónde  está  la  maleta? 
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Agustín:  No  sé. 

Ejecutivo  2:  ¿Quién  la  tiene? 

Agustín:  No  sé. 

Ejecutivo  1:  Lo  toma  de  la  cabeza  y  ejecutivo  2  de  los  pies:  lo  retuer¬ 


cen. 


Ejecutivo  1:  ¿Quién?  ¿quién?  te  damos  .  .  .¿qué  hora  es? 

Ejecutivo  2:  ( alarmado )  Faltan  quince  minutos  para  que  se  venza  el 
plazo! 

Ejecutivo  1:  Te  damos  3  segundos  para  que  te  acordés  o  te  estiro  el 
pescuezo. 


Ejecutivo  2:  Uno  .  .  .  dos  .  .  . 


Agustín:  ¡Ramón!  la  tiene  Ramón. 

Ramón:  ( desde  adentro)  :  ¿Quién  me  llama?  ( Los  ejecutivos  se 

esconden  y  aparece  Ramón).  Hola  Agustín.  ¿No  has  visto  mis 
globos?  ¿pero  qué  te  pasó? 

Agustín:  ¡Ay,  Ramón:  los  de  la  compañía  del  Burumbún  me  es¬ 

tiraron  para  hacerme  confesar. 

Ramón:  ¿Y  confesaste? 


Agustín:  ( lloriqueando )  Sí,  ¿no  ve  cómo  me  tienen? 

Ejecutivo  1:  ( apareciendo )  ¡Ajá!,  ¿Conque  usted  es  Ramón? 

Ejecutivo  2:  (apareciendo)  ¿El  que  tiene  la  maleta? 

Ramón:  (turbado  por  la  sorpresa)  Sí,  pero  ahora  estoy  ocupado 

buscando  mis  globos,  los  amarré  en  algún  lado  y  no  sé  donde... 

Ejecutivo  1:  Mejor  se  olvida  de  sus  globos,  y  nos  trae  la  maleta. 

Ejecutivo  2:  Porque  si  no  acabamos  de  estirar  a  éste. 
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Agustín: 

Ay,  sí,  Ramoncito.  ¡Ya  no  aguanto! 

Ejecutivo  1: 

Le  damos  dos  minutos  para  que  nos  Ja  traiga. 

Ramón: 

se) 

( rendido )  Está  bien.  Ustedes  ganaron  (sale  lamentando- 

Ejecutivo  2: 

¡Ganamos! 

Ejecutivo  1: 

Destruimos  este  parque. 

Ejecutivo  2: 
tín) 

Construimos  la  fábrica  de  humo  ( celebran  y  sacan  a  Agus- 

Ramón  desde  bambalinas,  comienza  a  llamar,  aparece  y  baja  por  el  pú 
blico. 


Ramón: 

¡Rubén!  ¡Lilian!  ¡Gaby! 

Rubén: 

do. 

( aparece )  ¿Dónde  estabas  metido?  te  andábamos  buscan- 

Ramón: 

Áy,  ay,  Rubén,  vieras  lo  que  pasó  . . . 

Lilian:  (entra  corriendo)  Ahí  andan  los  del  burumbún  buscando 

la  maleta. 


Ramón: 

Sí,  sí,  vieras  lo  que  han  hecho  .  .  . 

Gaby: 

( entra  corriendo)  ¿Y  Agustín? 

Ramón: 

Lo  tienen  los  de  la  compañía  del  Burumbún.  Le  han  dado 

una  estirada  tremenda.  Nos  dan  dos  minutos  para  devolver  la  ma¬ 
leta,  o  le  hacen  estirar  la  pata. 


Lilian: 

¿Qué  hacemos? 

Rubén: 

¿Cuánto  tiempo  queda  para  que  se  cumpla  el  plazo? 

Gaby: 

14  minutos. 

Lilian: 

¿Devolvemos  la  maleta? 
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Ramón:  Si  no  la  devolvemos  terminan  de  estirar  a  Agustín. 

Rubén:  Bueno,  perdimos.  Devolvámosla. 

Gaby:  ¿Quién  la  tiene?  ¿dónde  está? 

Lilian:  ¿Pero  no  la  tenían  ustedes? 

Rubén:  (a  Ramón)  ¿No  la  tenías  vos? 

Ramón:  No,  lo  que  yo  tenía  eran  los  globos,  y  se  me  perdieron. 

Gaby:  Hay  que  encontrar  la  maleta,  y  rápido  (salen  Gaby  y 

Rubén). 

Lilian:  ¿Qué  hacemos  Ramón? 

Ramón:  Preguntémosle  a  los  niños.  ¿No  han  visto  una  maleta  ver¬ 

de,  de  ejecutivo? 

Lilian:  No  Ramón.  No  era  verde. 

Ramón:  ¿No  han  visto  una  maleta  amarilla? 

Lilian:  No  hagás  enredos.  Era  una  maleta  negra,  de  ejecutivo. 

Ramón:  ( cada  vez  más  atarantado)  ¿No  han  visto  una  señora  de 

negro,  con  una  maleta? 

Lilian:  No,  Ramón,  estás  confundiendo  a  los  niños,  mejor  andá  a 

buscarla  adentro  (sale  Ramón). 

Ramón:  ¿Dónde  habré  dejado  los  globos? 

Lilian:  ¿Qué  hacemos,  qué  hacemos?  Se  me  acaba  de  ocurrir  una 

idea!  Yo  voy  a  llamar  a  los  ejecutivos,  y  entre  todos  les  hacemos 
perder  el  tiempo  mientras  nosotros  buscamos  la  maleta  (llaman¬ 
do)  ¡Ejecutivos,  Ejecutivos!  (aparecen  los  ejecutivos)  aquella 
señora  del  final  tiene  la  maleta,  (los  ejecutivos  con  exclamaciones 
de  alegría  van  por  la  maleta.  Al  llegar  a  la  señora  indicada)  No, 
me  equivoqué,  quien  la  tiene  es  este  señor  de  aquí  adelante  (Li¬ 
lian  deja  que  los  niños  sigan  con  el  juego,  y  sale.  Al  ratito.  ) 
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Ejecutivo  1:  Ah,  ya  sé  lo  que  está  pasando.  Ustedes  nos  quieren  hacer 
perder  el  tiempo,  pero  nosotros  no  les  vamos  a  hacer  caso. 

Vamos  a  seguir  estirando  a  ese.  ( aparece  la  cabeza  de  Agustín 
por  el  biombo  y  los  ejecutivos  vuelven  al  escenario). 

Ejecutivo  2:  ¡Te  queda  un  minuto! 

Ejecutivo  1:  Un  minuto  más  y  .  .  .  Ggh!,  ¡pescuezo! 

Agustín:  (extiende  unos  brazos  falsos  muy  largos,  y  dice  en  tono  de 

" padre  mío  por  qué  me  has  abandonado  ”) 

Maletica,  maletica,  sólo  queda  un  minutico. 

Voy  a  quedar  larguitico  sino  apareces  prontico  (música  patética) 

Ejecutivo  1:  (Al  público)  Los  miedosos,  por  favor,  tápense  los  ojos, 
porque  aquí  viene  la  parte  peliaguda,  (los  ejecutivos  se  preparan 
y  miran  sus  relojes) 

Ejecutivo  2:  ¡Faltan  diez  segundos  .  .  .! 

Ejecutivo  1:  Nueve  .  .  . 

Ejecutivo  2:  ¿Cómo  que  nueve?  ¿qué  hora  tenes  vos? 

Ejecutivo  1:  La  de  radio  Reloj. 

Ejecutivo  2:  Ah,  yo  tengo  la  del  teléfono,  (se  vuelven  de  espaldas  para 
seguir  el  conteo,  y  Agustín  le  da  un  manotazo  en  el  sombrero  al 
Ejecutivo  1). 

Ejecutivo  1:  ¿Y  qué  importa  que  oiga  radio  Reloj?  (manotazo  ejecuti¬ 
vo  2) 

Ejecutivo  2:  Diay,  sí,  ¿qué  importa?  (se  enfrentan.  Se  miden  con  la  - 
mirada,  están  a  punto  de  pegarse,  pero  miran  los  relojes) 

Ejecutivo  1:  Sincronicemos  nuestros  cronómetros. 

Ambos  Ejecutivos;  Son  las  ocho  y  pico. 

Ejecutivo  2:  Faltan  ocho  segundos ..  . 

Ejecutivo  1:  Faltan  siete  .  .  . 
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Ejecutivo  2:  Seis  .  .  .  ( Agustín  le  da  un  manotazo)  ¡Pero  si  faltan  seis! 

Ejecutivo  1:  No,  cinco  (Manotazo  de  Agustín.  Furioso,  mientras  le  pe¬ 
ga  al  Ejecutivo  2.)  ¡Cuatro! 

Ejecutivo  2:  (responde  el  golpe)  ¡Tres!  (se  lían  a  golpes,  y  siguen  con¬ 
tando  basta  llegar  al  cero  en  que  se  noquean  el  uno  al  otro,  ambos 
caen.  Entra  Lilian). 

Agustín:  ¡Lilian!  (sale  de  detrás  del  parapeto.  Va  en  zancos  con 

piernas  y  brazos  muy  largos). 

Lilian:  ¡Agustín!  pobrecito  cómo  te  dejaron,  (se  abrazan,  Lilian 

amarra  los  pies  de  los  ejecutivos,  cuando  les  va  a  amarrar  las  ma¬ 
nos,  los  ejecutivos  se  recuperan  y  Lilian  huye.  Estos  persiguen  a 
Agustín.  Juego  de  perseguidas  tras  el  biombo.  Cuando  ya  lo  van 
a  agarrar,  aparece  Ramón  y  Agustín  aprovecha  para  huir) 

Ramón:  ¡Mis  globos!  ¡Mis  globos! (Para.  Descubrimiento)  ¡La  ma¬ 

leta!  (los  ejecutivos  se  detienen) 

Ejecutivos:  ¿Cuál  maleta? 

Ramón:  ¡Su  maleta!  Mírenla  se  está  robando  mis  globos  (un  eje¬ 

cutivo  saca  un  revólver  y  dispara  bacía  los  globos.  La  maleta  cae 
de  lo  alto,  los  ejecutivos  se  abrazan  y  bailan  contentos  con  los 
pies  amarrados.  Aparece  Lilian,  recupera  la  maleta  y  huye  con 
Ramón  tras  el  biombo,  los  ejecutivos  los  siguen.  Nuevo  juego  de 
perseguidas  basta  que  les  logran  quitar  la  maleta,  salen  jubilosos 
disparando  al  aire). 

Ejecutivos:  ¡Ganamos!  ¡Ganamos!  (mutis) 

Lilian:  (llorosa)  Perdimos  Ramón,  van  a  destruir  el  parque. 

Ramón:  ¿Adonde  vamos  a  ir  a  trabajar  ahora? 

Lilian:  Tanta  lucha,  y  terminamos  perdiendo. 

Rubén:  (entrando)  Allá  van  los  del  Burumbún  con  la  maleta. 

Gaby:  (entrando)  ¿Qué  pa$ó? 
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Ramón:  Nos  quitaron  la  maleta  con  una  pistola. 

Rubén:  ¡Qué  desgracia!  (todos  están  muy  abatidos,  lamentándo¬ 

se.  Entra  Agustín,  los  mira,  y  mueve  las  manecillas  del  reloj  basta 
poner  las  nueve.  Campanada.  Mira  sonriente  al  público.  Ya 
Agustín  viene  con  su  estatura  normal.) 


Lilian: 

¡La  hora!  (campanada) 

Ramón: 

¿Cuál  hora?  (campanada) 

Gaby: 

iLa  del  plazo!  (campanada) 

Rubén: 

¿Cuál  plazo?  (campanada) 

/ 

Agustín:  (incorporándose  al  grupo)  ¡El  de  los  planos!  ¡Ya  no  se 

construye  la  fábrica  de  humo! 

Todos: 

¡Ganamos!  (gran  alboroto  de  celebración) 

Gaby: 

ño? 

(a  Agustín)  Pero  Agustín,  ¿cómo  hiciste?  ¿y  ese  tama- 

Agustín:  En  la  lavandería  me  encogieron,  (risas) 

Rubén;  Pero,  qué  tonto,  si  yo  me  bajé  del  andamio  a  curiosear  el 
escándalo  y  me  olvidé  de  que  estaba  trabajando.  Adiós,  tengo 
que  volver  a  la  construcción  (se  va). 

Lilian:  Este  valiente  mechudito,  se  merece  un  premio.  Yo  le  voy 

a  regalar  esta  flor  para  que  adorne  su  cajón  (saca  una  flor  de  su 
canasto  y  se  la  da.  Aplausos). 

Gaby:  Yo  también  le  tengo  un  regalito.  (tímidamente  le  da  un 

besito  en  la  mejilla,  y  ambos  se  sonrojan). 

Ramón:  (remedándolo,  como  al  principio)  Está  muy  enamoradi- 

to,  Agustín.  (Risas.  Entra  Rubén  hablando  hacia  afuera) 

Rubén:  ¡Qué  tontos  esos!  (al  grupo)  ¡Me  echaron! 

Ramón:  ¿Te  echaron  del  trabajo? 
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Rubén:  Sí,  me  dijeron:  Por  andar  curioseando  allá  abajo,  váyase 

con  la  música  a  otra  parte.  Y  aquí  me  vine,  a  cantar  con  uste¬ 
des,  ¡Qué  maletica  más  tortera! 

(Canción  final.) 

Este  cuento  aquí  se  acaba 
Pero  sigue  la  maleta 
preparando  jugarretas. 

¡Muy  atentos  hay  que  estar!  (se  colocan  las  máscaras  de  ejecutivos) 

Nos  quedamos  sin  el  parque 
pero  el  plano  lo  tenemos 
y  la  fábrica  podemos 
hacer  en  otro  lugar. 

La  haremos  por  aquí,  la  haremos  por  allá 
la  haremos  por  allá,  la  haremos  por  aquí. 

Haremos  la  fabriquita 
aunque  usted  tenga  que  toser 
queremos  hacer  platita, 

tenemos  mucho  humo  que  hacer,  (se  sacan  las  máscaras) 

Mucho  cuidado,  porque  la  pueden  hacer  aquí,  (bis) 

Si  quieren  tapar  el  sol  con  nubes  de  humo, 
si  no  nos  quieran  dejar  cantar. 

Si  nos  quieren  asustar  con  lobos  y  brujas. 

Juntos  muy  juntos  tenemos  que  estar. 

Para  ganar,  para  ganar. 

Mucho  cuidado,  porque  la  pueden  hacer  aquí. 


» 
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Capítulo  II 

TEATRO  PARA  ADULTOS 


De  mayor  requerimiento  técnico 


A  RAS  DEL  SUELO 


por  Luisa  González 

Estreno  8  de  Octubre  de  1974,  por  el  Grupo  TI E RILA  NEGRA, 
bajo  la  dirección  de  Luis  Carlos  Vasquez. 

1977:  nueva  versión  por  Luisa  González  y  Virginia  Grütter. 

Cuadro  No.  1 
Epoca  -  1912-14 
Personajes: 

Nina:  la  madre,  mujer  cuarentona,  fuerte  enérgica,  arremangada, 
como  que  es  la  que  lleva  el  timón  de  la  familia. 

Carmen:  costurera,  de  unos  25  años,  bonita,  amable. 

Lola:  cuarentona,  flacucha,  viste  hábito  del  Carmen. 

Julio:  niño  de  12  años  a  14,  flacucho,  esmirriado. 

Daniel:  zapatero  de  unos  30  años,  flacón. 

La  Lapa:  mujercilla  de  unos  3  5  años. 

Lucía:  niña  de  unos  12  años,  flacucha,  insumisa  y  rebelde. 

Un  gran  telón  que  representa  una  gigantesca  plancha.  Al  lado 
una  ventanilla  desvencijada  con  rótulos  que  anuncian: 
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se  benden  tortillas 
se  cose  ajeno 
los  sávados  tamales. 

Una  voz  describe  la  casa  de  acuerdo  con  el  relato  de  la  página  13 
de  la  novela.  Frente  al  telón  semejando  la  acera  de  la  casa,  podrían 
pasar  desfilando  personajes  del  barrio:  una  lavandera,  un  hojalatero, 
una  chiquilla  llevando  una  canasta,  dos  prostitutas,  dos  chiquillos. 

Sube  el  telón  y  aparece  el  trajín  de  la  casa  según  las  descripcio¬ 
nes  de  las  páginas  15-19-20-21  de  la  novela. 

Lucía:  ( Aparece  barriendo  y  recogiendo  la  basura.  La  tía  Carmen 
cosiendo,  Daniel  golpeando  la  suela,  Lola  aplanchando ). 

Nina  (Asomándose  detrás  de  la  cortina):  Vagamunda  ¿qué  estás 
haciendo,  que,  no  has  terminado  de  barrer?  ¿A  qué  horas  pensás 
ir  a  dejar  los  tamales  a  doña  Lupita? 

Lucía:  Ya  voy  mamá,  ya  voy. 

Carmen:  Llámate  a  Julio  para  que  vaya  con  ella  a  entregar  estas 

costuras  de  una  vez. 

Daniel:  Y  estos  cinco  pares  de  zapatos  a  la  tienda.  Si  no  van  ahora 
mismo  no  aflojan  la  mosca.  Ese  jodido  muchacho  es  un  vago, 
desde  ayer  debió  haber  ido,  pero  con  esa  pachorra  que  se  gasta... 

Nina:  ¡Julio!  ¡Juli!  ¿Dónde  se  habrá  metido  ese  muchacho  del  dia¬ 
blo? 

Carmen:  Mientras  Chana  siga  alcagüeteando,  ese  muchacho  seguirá 
haciendo  lo  que  le  dé  la  gana. 

Julio  (se  asoma  temeroso,  renqueando  con  un  pie  vendado):  aquí 
estoy. 

Daniel:  Jal?,  jale,  jale  para  acá.  A  mi  no  me  vengás  con  renquera 
de  perro.  Ya  es  hora  maricón,  de  que  Ud.  se  faje  como  los 
hombres. 

Lucía:  Pero  tío,  no  ve  como  tiene  Julio  el  pie  de  hinchado.  ¿No  se 
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acuerda  que  ayer  se  dio  una  gran  estacada  en  el  talón  cuando  esta¬ 
ba  metiendo  leña?  Pobrecito,  no  puede  caminar. 

Daniel:  ¿Entonces  qué  quieren  que  yo  también  cargue  con  todos  los 
mandados?  ¿No  me  oyeron  trabajando  hasta  la  madrugada? 

Lucía:  Tío,  yo  puedo  ir  sola,  yo  aguanto  los  dos  sacos.  Yo  sé  onde 
la  Trompuda,  onde  la  Negra,  onde  el  Chino,  onde  doña  Lupita. 
Yo  puedo  ir,  yo  no  me  pierdo. 

Carmen:  ¡Muchacha  de  Dios!  ¿Cómo  se  te  ocurre?  ¿Estás  loca? 

N  Lucía:  Sí,  yo  he  ido  muchas  veces  con  Julio... 

Nina:  ¡Eso  nunca!  ¿No  ven  que  ella  es  una  criatura  inocente?  ¿Có¬ 
mo  se  les  ocurre  semejante  barbaridad?  Prefiero  ir  yo  aunque 
sea  a  media  noche..  Lo  que  es  esta  muchacha  no  hace  un  solo 
mandao  onde  esas  mujeres,  ¡se  los  juro! 

Daniel:  No  seas  tan  cuita  ni  tan  cutufas.  ¿Qué  estás  pensando  que 
vas  a  tener  a  Lucía  encerrada  toda  la  vida  entre  un  camarín? 

Carmen:  Nina  tiene  razón.  Ya  que  tenemos  la  desgracia  de  vivir  en 
este  barrio  indecente,  por  lo  menos  salvemos  a  estas  pobres 
creaturas. 

Daniel:  ¿Salvarlos  de  qué?  ¿Cómo?  ¿No  estamos  todos  revueltos 
respirando  esta  hediondez,  esta  putada  de  vida? 

¿Es  que  podemos  poner  una  cerca  entre  estas  desgraciadas 
mujeres  y  nosotros?  ¡No  seas  tan  bruta!  ¿Qué  carajo 
podemos  hacer?  Vamos  a  perder  tan  buenas  clientes  como 
son  la  Lapa,  la  Negra  y  la  Huevo  tierno,  por  simples  escrúpulos 
de  monja.  Es  que  somos  tan  brutos,  tan  brutos.  ¿No  están 
viendo  ese  muchacho  con  toda  la  pata  hinchada?  Acaso  hemos 
podido  comprar  ni  siquiera  una  onza  de  yodo  para  desinfectarle 
el  talón.  Allí  tiene  la  pata  envuelta  en  chuicas  porque  no 
tenemos  ni  una  peseta  para  comprar  venda. 


Julio  -.(Poniendo  en  evidencia  su  dolor):  ¡Ay,  ay!  me  duele  hasta  la 
rodilla  y  esta  seca  no  me  deja  andar. 
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Daniel:  ¿Dígamen,  con  qué  lo  están  curando?  ¿Digan,  con  qué 

carajos? 

Nina:  Con  lo  que  uno  puede,  con  lo  que  Dios  nos  repara.  Anoche 
le  restregué  un  olote  suasao  en  la  planta  del  pie  y  lo  froté  el  talón 
con  manteca  y  ajos;  y  se  privó  hasta  la  madrugada. 

Carmen:  Cansao  que  estaba  el  porbrecillo,  vé  como  está  de  ojeroso. 

Daniel:  ¿Ustedes  saben  que  de  una  estacada  puede  morirse  uñ  cristiano 
en  un  par  de  días? 

Nina:  ¿No  digás  eso  muchacho,  no  ves  que  lo  ponés  nervioso? 

Daniel:  ¿Y  de  qué  murió  Joaquín?  ¿sino  fue  del  tétamo  que  le 

entró  por  aquella  herida  que  se  hizo  en  la  rodilla?  ¿Ya  se  les  ol¬ 
vidó?  Por  estarle  poniendo  untijos  se  lerdearon  y  lo  mandaron 
a  la  tumba. 

En  esos  casos  no  hay  más  que  llevarlo  al  hospital. 

Julio:  Al  hospital.  No,  No,  Dios  guarde,  yo  no  voy,  no,  no... 

Nina:  ¿Pero  de  onde  cogemos  la  plata  para  pagar  dos  pesos  que  cobra 
el  cochero?  ¿De  onde  diablos?  ¿Es  que  tenemos  que  robar? 

Daniel:  Habrá  que  robar  para  salvarle  la  canilla  a  este  muchacho. 

Carmen:  Tal  vez  doña  Lupita  nos  preste  dos  pesos  .  .  . 

Daniel:  Esa  vieja  es  una  gran  agarrada,  no  da  sal  ni  pa  un  güevo. 
¿A  ella  qué  le  importan  los  hijos  de  uno...? 

Lapa  (entra  cotoneándose  con  dos  pares  de  zapatillas  en  la  mano.  Con 
gran  estupor  todos  hacen  silencio  y  se  retiran  un  poco): 
¿Cómo  amaneciste  corazón?  Te  traigo  estas  zapatillas  para  que 
les  pongás  tap illas  hoy  mismo. 

Daniel:  Sí,  sí,  prestá  para  ver  qué  le  pasa  a  estos  casquitos.  ¿Para 
cuándo  las  querés? 

Lapa:  Para  esta  misma  noche  sin  falta,  negrito.  Te  pago  adelantao 
(le  tira  dos  pesos). 
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Daniel:  No  seas  confiada,  acordate  que  músico  pagao  no  toca  buen  son. 

Lapa:  No  seas  baboso,  vos  no  mejugás  a  mi  una  mala  partida. 

¿Me  las  llevas  a  casa,  verdad? 

Daniel:  Claro  que  sí,  andáte  tranquila. 

Lola  (vestida  de  hábito  del  Carmen):  chollao  sinvergüenza,  descarao, 
¿cómo  te  atreves  a  tratar  con  esa  vagamunda  indecente? 

Daniel:  ¡Con  todo  el  carajo!  aclaremos  esta  vaina  de  una  vez  por 
todas.  ¿Podemos  o  no  tratar  con  esas  mujeres?  ¿Es  que  la 
plata  de  ellas  vale  menos  que  la  de  doña  Lupita  o  la  de  doña 
Lucrecia? 

Carmen:  No  es  lo  mismo  hijo,  no  es  la  misma  cosa.  No  hagas  esas 
groseras  comparaciones.  Vos  bien  sabes  que  ese  dinero  es  mal 
habido,  que  esa  plata  es  salada,  resalada,  puede  traemos  maldi¬ 
ciones  y  desgracias. 

Daniel:  ¿Qué  están  pensando  ustedes  que  las  monedas  de  esas  viejas 
vienen  lavadas  en  agua  bendita  y  bien  perfumadas? 

¡No  me  jodan  la  vida!  ¿Quién  no  sabe  de  dónde  salen  los 
billetes  impecables  y  cheques  firmados  con  garabatos  que  como 
varitas  mágicas  producen  los  negocios  más  cochinos  y  escandalo¬ 
sos?  ¿Es  que  esa  plata  no  esa  salada  ni  mala  habida? 

Carmen:  Muchacho  de  Dios,  ¿de  onde  sacás  vos  esos  pensamientos 
tan  extraf alarios?  Según  vos  todas  las  monedas  del  mundo  son 
sucias  y  malditas,  hasta  las  de  las  alcancías  de  las  iglesias? 

Daniel:  Pues  sí  señora,  esa  es  la  pura  verdad,  hasta  esas  monedas  son 
sucias  si  vienen  de  los  bolsillos  de  los  sinvergüenzas  y  de  los  atra¬ 
cadores. 

Lola:  ¡Blasfemo!  ¡ateo!  ¡desbocao!  ¡mazón!  .  A  los  infiemos 
vas  a  ir  a  parar.  Lo  que  soy  yo  no  vivo  ni  un  minuto  más  en  esta 
casa,  (sale  furiosa). 

Carmen:  ¡ay!  Lola  no  te  vayas,  no  seas  ingrata... 

Daniel:  Dejen  esa  vieja  loca  que  se  vaya,  ahorita  está  otra  vez  por  aquí. 
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¿Onde  la  van  aguantar  con  esa  rezadera? 

Nina:  ¡Caliesen,  caliesen,  por  Dios!  No  sean  tan  relajaos  para  hablar. 
¿No  ven  que  allí  del  otro  lado  están  los  chiquillos  oyendo  todo? 

Julio:  Tía  Carmen,  tía  Carmen  ¿por  qué  a  esas  señoras  les  dicen  muje¬ 
res  de  la  vida  alegre? 

Carmen:  ¡No  sea  un  sácalas  ni  un  preguntón,  usted  no  tiene  por  qué 
esur  parando  la  oreja! 

Daniel:  Pues  sí  señora,  así  es,  aunque  reventés  de  rabia,  la  plata  es  la 
plata  y  nada  más,  eso  es  lo  que  manda  en  este  perro  mundo. 

Carmen:  Esa  es  la  pura  verdá,  tenés  razón...  No  nos  queda  más  que 
mandar  a  la  porra  todos  los  escrúpulos  aunque  nos  lleve  el  diablo. 

Nina:  ¡Eso  no,  jamás!  eso' sería. caer  en  el  relajo,  no  somos  tan 

miserables  ni  tan  depravados;  tenemos  que  sacar  adelante  estos 
muchachos  con  el  tubajo  de  nuestros  brazos  pero  sin  darles  mal 
ejemplo. 

Daniel:  Bueno,  decídanse  de  una  vez,  si  van  a  seguir  con  tanta  vaina 
yo  también  me  aviento  de  aquí. 

Carmen:  No  digás  eso  ni  en  broma.  Vos  sabés  que  no  podemos 
prescindir  de  tu  ayuda  y  que  los  chiquillos  se  morirían  sin  verte 
aquí  en  la  casa. 

¡Ay,  si  pudiéramos  vivir  en  otro  barrio! 

Nina:  Eso  es  imposible,  esta  es  nuestra  suerte,  nuestro  destino,  no 
podemos  salir  de  este  barrio,  estamos  atascados  aquí,  no  nos 
queda  más  remedio  que  hacerle  frente  al  trabajo  aquí,  echar 
pa  delante  y  nada  más  y  que  Dios  nos  perdone. 

Carmen:  ¿Y  los  chiquillos  qué?  ¿Ponerles  una  venda  para  que  no 
vean  tanta  cochinada  y  tanta  indecencia? 

Daniel:  No  seas  tan  tonta  Carmen,  ¿vos  pensás  que  esos  chiquillos 
no  saben  más  de  lo  que  les  han  enseñado?  Si  te  parece,  poneles 
un  ángel  de  la  Guarda  para  que  los  cuide. 
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Nina:  La  verdad  es  que  estamos  entre  la  espada  y  la  paré:  de  un  lao 
las  montañas  de  trabajo,  este  muchachero  que  comen  hasta  por 
los  codos  y  del  otro  lao  la  tentación  de  la  plata  que  podemos  ga¬ 
nar  con  esas  clientes  tan  buena  paga,  tan  generosas. 

Daniel:  Qué  es  eso  de  remordimientos,  ¿no  están  viendo  cómo  tiene 
la  pata  hinchada  este  muchacho?  ¿Es  que  lo  vamos  a  dejar  mo¬ 
rir  como  Joaquín? 

Carmen  (muy  asustada ):  Nina,  Nina,  mira  como  tiene  la  pierna  morada, 
moraditica,  será  cangrena? 

Nina:  ¡Ay,  Dios  mío!  ¡no  puede  ser,  no  puede  ser,  Virgen  del  Socorro! 

Daniel:  Ahí  están  esos  cochinos  dos  pesos,  cójanlos  si  no  les  tienen 
asco  para  que  paguen  el  coche. 

Nina:  Tendremos  que  aflojar,  Dios  sabe  que  no  lo  hacemos  por 

ambición.  ¡Ay!  ¡si  pudiéramos  lavar  esas  monedas  tan  sucias! 

Carmen:  Hagamos  una  cosa  Nina. 

Nina:  ¿Qué  cosa? 

Carmen:  Que  los  chiquillos  que  tienen  menos  peligro,  vayan  a  hacer 
los  mandaos  onde  la  Trompuda,  la  Negra  y  la  Huevo  Tierno  y  las 
chiquillas  que  vayan  solamente  onde  doña  Lupita  y  onde  doña 
Lucrecia  que  son  señoras  tan  respetables,  tan  decentes. 

Daniel:  ¿Así  piensan  dorar  la  píldora? 

Nina:  Es  un  trago  muy  amargo  Daniel,  vos  lo  sabés,  pero  ¿qué  podemos 
hacer?  ¿Qué  culpa  tienen  esas  mujeres  de  tener  que  ganarse 
así  la  vida  y  qué  culpa  tenemos  nosotros  de  vivir  en  este  chiquero? 

Carmen:  La  verdad  es  que  hasta  nuestro  señor  Jesucristo  trató  con  la 
Magdalena  y  le  perdonó  sus  pecaos,  y  según  dicen  hasta  pudo 
entrar  al  cielo;  dicen  que  ahí  está  lo  más  oronda  a  la  par  de  la 
Virgen  María,  nada  menos. 

Daniel:  ¡Qué  bandida  mujer!  ,  la  muy  picara  se  las  sabía  todas. 
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Carmen:  Dicen  que  era  guapísima,  con  unos  ojazos  negros  y  un  pelo 
todo  ensortijao  y  un  corazón  de  oro. 

Julio:  ¡Ay,  ay!  ya  no  aguanto  el  dolor,  dejen  de  hablar  tanta  vaina, 
quiero  agua,  agua! 

Daniel:  ¡Con  todo  el  carajo!  van  a  traer  el  coche,  sí  o  no.  Es¬ 

te  muchacho  está  ardiendo  en  calentura,  ¿qué  esperan? 

Nina:  ¡Lucía,  Lucía!  ,  ¡onde  te  has  metido,  muchacha  de  porras! 

Lucía:  Ya  voy  mamá,  ya  voy,  estoy  amarrando  los  tamales. 

Nina:  Deje  eso  y  venga  para  acá,  corra  que  hay  que  hacer  un  mandao 
de  precisa. 

Lucía:  ¿A  onde  mamá,  a  onde? 

Nina:  Vaya  mijita  ya,  ya,  onde  Don  Elias  y  le  dice  que  venga  ligero 
con  el  coche  para  llevar  a  Julio  al  hospital.  Pero  que  se  venga  ya, 
enseguida. 

Lucía:  ¿Y  la  plata  para  pagar,  de  onde  la  cogemos?  A  lo  mejor  no 
quiere  venir,  porque  sabe  que  somos  unos  arrancaos. 

Daniel:  Aquí  está  la  cochina  plata,  llévesela  de  una  vez. 

Julio  (gritando  del  dolor  y  resistiéndose  para  que  no  se  lo  lleven  al 
hospital):  ¡Ay,  ay!  ,  yo  no  quiero  ir,  no,  no,  mamá,  mamá.. 

Carmen  y  Nina  (7o  arropan ;  le  soban  el  pie  y  le  dan  agua). 

Nina:  Tómese  este  papelito,  ahorita  se  alivia.  ¿Qué  quiere,  morirse 
aquí  como  Joaquín? 

Daniel:  No  lo  concientan  tanto,  tiene  que  aguantar  si  no  quiere  que 
le  corten  la  pata¡  ustedes  lo  están  haciendo  un  maricas. 

Lucía  (entrando  muy  agitada):  Mamá,  mamá  allí  está  el  coche,  corran, 
don  Elias  está  esperando,  ya  le  pagué. 


321 

/ 


Daniel:  Quiten,  quiten,  no  estorben,  yo  me  cargo  solo  este  mamulón. 

Julio:  Ay,  ay,  ay,  me  están  lastimando. 

Nina:  Espérate  muchacho,  hay  que  taparle  la  cabeza. 

Carmen:  Subile  la  rodilla  más  arriba,  que  lleva  guindando  el  pie,  pobre- 
cito. 

Julio:  ¡Que  venga  mamá,  que  venga  mamá! 

Carmen:  Yo  voy  con  Ud,  mijito,  yo  lo  acompaño,  no  llore.  Su  mamá 
no  puede  ir.  ¿No  ve  que  tiene  que  planchar  ese  aterro  de  camisas 
para  entregarlas  esta  misma  noche?  No  llore,  no  llore,  usté  es 
un  hombrecito. 

Nina:  Tome,  llévese  estos  confites  y  esta  botellita  de  leche. 

Daniel:  No  jodan  más  que  ahí  está  el  coche  esperando  (sale  cargando 
a  Julio  que  grita  a  más  no  poder). 

Nina:  Adiós  mijito,  que  Dios  lo  lleve  con  bien,  (se  limpia  las  lágrimas, 
coge  la  plancha,  la  sopla  y  se  pone  a  aplanchar ). 

Lucía:  Mamá,  mamá,  ¿le  ayudo,  le  ayudo? 

Nina  (no  contesta  nada,  llora,  llora.. .y  aplancha). 

Lucía  (acomoda  la  ropa). 


Cuadro  No.  2 
Epoca:  1917 

El  mismo  ambiente  de  la  primera  escena.  Solo  que  la  mesa  de 
aplanchar  aparece  ahora  con  dos  ollas  grandes,  hojas  de  tamales, 
cazuelas,  y  un  canasto.  Es  el  trajín  de  un  viernes,  día  de  fabricación 
de  tamales  y  entrega  de  costuras,  de  zapatos-,  es  decir,  fin  de  semana. 
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Personajes: 

Lucía:  la  niña  de  13  años. 

Nina:  la  madre 
Carmen:  la  tía  costurera 
Daniel:  el  zapatero. 

Lucía  (entra  cargada  con  unas  alforjas  y  sacos  repletos  de  cosas;  viene 
sudando,  cansadísima,  tira  todo  al  suelo  y  se  sienta  en  un 
banquillo). 

Nina  (en  tono  regañón):  ¿criatura  de  Dios  por  qué  te  cogió  tan  tarde, 
onde  te  quedaste?  ¿No  ves  la  hora  ques?  ,  casi  las  once,  ¿a  qué 
hora  se  va  a  suavisar  la  carne?  Te  lo  dije  que  volvieras  ligero,  que 
so  te  lerdiaras. 

Lucía:  Estaba  el  mercado  ardiendo,  aterrado  de  gente,  no  conseguía 
las  hojas  en  ninguna  parte  hasta  que  encontré  en  el  tramo  de  don 
Lico. 

Carmen:  ¿Paqué  le  compraste  a  ese  viejo  carero? 

Lucía:  Qué  iba  hacer,  si  no  habían  en  otra  parte,  quién  quería  ver  a 
mamá  si  no  las  traía. 

Nina:  ¿A  cómo  las  compraste? 

Lucía:  A  colón  el  rollo,  sólo  pude  traer  cuatro. 

Carmen:  Todas  las  semanas  aumentan  los  precios,  ¿a  onde  vamos  a  pa¬ 
rar  con  esta  carura  de  vida? 

Nina:  Quítate  de  ahí  mijita,  ¿no  ves  que  te  está  dando  el  chiflón? 
¿no  ves  que  venís  sudando  a  mares  y  te  puede  bañar  un  aire? 

Daniel:  ¿No  ha  contado  la  muy  zorrita  onde  se  metió  y  por  qué  llegó 
a  estas  horas? 
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Carmen:  Déjala  que  descanse,  no  seas  majadero. 

Lucía:  ¡Vieran  qué  susto!  ¡Qué  vergüenza!  ,  me  encontré  así  de  un 
sopetón  a  la  niña  Cristina. 

Nina:  ¿A  la  niña  Cristina?  ( asombrada ) 

Lucía:  Sí,  sí  a  ella  misma,  jalándome  de  un  brazo  me  paró  en  la  esqui¬ 
na  del  mercao,  me  saludó  muy  amable  y  empezó  con  una  pre- 
guntadera... 

Carmen:  De  qué,  de  qué... 

Nina:  Déjala  que  cuente  todo  el  cuento. 

Lucía:  Se  extrañó  de  verme  tan  cargada,  yo  le  expliqué  que  papá 
estaba  enfermo  y  que  no  pudo  venir  conmigo,  dijo  que  cómo 
me  aguantaba  yo  sola  toda  esta  carga. 

Daniel:  No  sabe  esa  vieja  que  los  pobres  desde  chiquitillos  nacemos 
para  aguantar.  ¡Vieja  más  bruta! 

Carmen:  No  seas  tan  vulgar. 

Nina:  ¿Y  qué  más  te  dijo? 

Lucía:  Me  va  saliendo  con  que  yo  tengo  que  entrar  a  la  Normal,  que 
ustedes  no  deben  dejarme  así  nomás,  sin  estudiar,  que  yo  soy 
muy  inteligente  y  que  tengo  que  seguir  estudiando,  que  achanta 
que  me  dejen  aquí  aturusada  en  la  casa  y  un  sartal  de  cosas 
que  ya  ni  me  acuerdo. 

Nina:  ¿Y  Usted  qué  le  contestó  a  la  niña  Cristina? 

Lucía:  Yo  me  chillé  toda,  un  color  se  me  iba  y  otro  se  me  venía, 
no  hallaba  qué  decirle. 

Carmen:  Seguro  te  mordiste  las  uñas,  que  es  lo  único  que  sabés 

hacer  cuando  estás  en  apuros. 

Lucía:  Yo  le  dije:  Mire  niña  Cristina,  los  de  casa  no  pueden,  usted 
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sabe  que  somos  muy  pobres  y  además  yo  no  puedo  dejar  a  mamá 
con  toda  la  carga,  y  más  encima  la  chineadera  de  ese  aterro  de 
chiquillos. 

Daniel:  ¿Y  qué  te  dijo  la  viejilla  cuando  vos  le  dijiste  éso,  es  que  ella 
te  va  a  mantener? 

Nina:  No  seas  tan  concho  Daniel,  la  verdad  es  que  hay  que  agradecerle 
esa  bondad  a  la  niña  Cristina,  ¿a  cuenta  de  qué  se  interesa  por 
esta  muchacha? 

Carmen:  Cariño  que  le  tiene  y  suerte  a  la  vez,  porque  al  que  Dios 
se  la  dá  San  Pedro  se  la  arrempuja. 

Nina:  No  es  sólo  suerte,  es  que  ustedes  saben  cómo  es  de  fajada  esta 
muchacha;  no  es  porque  sea  mi  hija,  pero  esa  es  la  pura  verdá. 

Daniel  Entonces  qué,  ¿nos  vamos  a  embrocar  por  esos  recaditos 
que  traé  esta  muchacha?  A  Jo  mejor  son  invenciones  de  ella, 
ustedes  saben  cómo  es  de  envidiosa,  ya  porque  ve  a  las  amigui- 
llas  que  van  pa  la  Normal,  ella  también  se  las  quiere  tirar... 

Carmen:  Hay  que  pensarlo  muy  bien,  a  lo  mejor  nos  metemos  en 
camisa  de  once  varas  y  lo  peor  sería  que  se  nos  volviera  una 
señoritinga  de  manitas  limpias,  que  le  haga  ché  a  la  escoba  y  a 
la  plancha. 

Nina:  ¿Y  vos  qué,  te  gustaría  entrar  a  la  Normal? 

Lucía  (Lucía  turbada):  a  ratos  sí,  a  ratos  no. 

Daniel:  Decílo  francamente,  no  seas  hipócrita,  soltá  esa  lengua, 

muchacha. 

Lucía:  Me  da  vergüenza  y  miedo  a  la  vez. 

Daniel:  ¿Miedo  de  qué?  ¿Vergüenza  de  qué?  ¿de  qué? 

Lucía:  No  sé  explicar,  pero  onde  pienso  que  si  alguna  vez  se  dan  cuenta 
onde  vivimos  nosotros,  me  moriría  de  vergüenza,  saldría  co¬ 
rriendo  a  esconderme. 
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Carmen:  ¿Y  vos  qué  culpa  tenes  de  vivir  aquí?  ¿Acaso  eso  es  un 
pecao? 

Daniel:  Ya  ven  yo  se  los  dije,  ya  empieza  con  sus  humos  y  sus 
carajadas,  ya  quiere  aparentar  lo  que  no  es,  quiere  negar  que 
vive  en  este  barrio  indecente,  a  lo  mejor  inventará  historias 
para  cuentiar  a  las  amigas  y  a  los  profesores.  Ustedes  saben 
lo  mentirosa  ques;  no  sería  extraño  que  hasta  llegue  a  negar 
que  este  zapatero  remendón  es  su  tío. 

Carmen:  No  seas  exagerado,  no  la  amuinés  antes  de  tiempo;  yo  no 
sé  por  qué  siempre  vos  apachurras  a  la  gente. 

Nina:  Envidia  que  le  tienen,  por  algo  la  niña  Cristina  me  la  ha  querido 
tanto  toda  la  vida.  Yo  sí  les  digo  que  ésta  tiene  razón  de  su 
vergüenza,  ¿a  quién  le  va  a  gustar  que  los  profesores  que  son 
gente  tan  decente,  vean  esta  casa  escorrocha,  humienta,  sucia, 
llena  de  tarros  y  de  ollas  por  todas  partes? 

Daniel:  Entonces  si  le  da  vergüenza  vivir  aquí,  que  se  ponga  una 

máscara;  lo  que  soy  yo  no  ando  con  rajonadas,  ¿acaso  somos 
maleantes?  Yo  no  me  las  tiro  de  nada,  soy  lo  que  soy, 
un  simple  zapatero  remendón,  no  tengo  por  qué  esconder  lo  que 
soy,  ¿por  qué,  por  qué  diablos?  si  lo  que  hago  es  fajarme 
la  vida  doblado  día  y  noche  en  este  banquillo,  sin  robarle  nada 
a  nadie,  trabajando  hoy  para  comer  mañana,  eso  es  todo  carajo. 

Carmen:  No  te  pongas  así,  deja  de  gritar  no  es  para  tanto. 

Lucía:  Bueno,  bueno,  yo  quiero  saber  qué  le  voy  a  decir  a  la  niña 
Cristina.  Yo  quedé  de  contestarle  mañana  en  la  tarde.  Ella 
me  ofreció  andar  todas  las  vueltas  de  la  matrícula  y  hasta 
me  dijo  que  podría  conseguirme  una  beca  en  la  Normal. 

Nina:  Esa  mujer  es  una  Santa,  sólo  ella  nos  podría  hacer  ese  milagro. 

Carmen:  Suerte  que  tiene  esa  flacucha,  quien  la  ve  tan  retobada. 

Daniel:  Quién  te  entiende  a  vos  Nina,  antes  decías  que  vos  no  te 
rebajabas  ante  esos  de  cuello  blanco  y  ahora  como  se  trata  de 
tu  muchacha,  ya  empezás  a  aflojar.  ¿Quién  te  entiende?  decime 
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qué  mosca  te  picó. 


Carmen:  La  ambición  muchacho,  la  ambición,  vos  sabés  que  esa  mu¬ 
chacha  es  la  adoración  de  Nina. 

Nina:  La  verdad  es  que  la  niña  Cristina  sabe  más  que  uno,  ella  es  muy 
estudiada  y  si  le  ha  puesto  el  ojo  a  Lucía,  por  algo  será. 

Lucía:  Mamá,  yo  veo  que  no  es  puro  capricho,  -  es  que  ella  quiere  se¬ 
guirme  ayudando. 

Nina:  Sería  una  conchada  despreciarle  su  buena  voluntad. 

Daniel:  ¿Y  vos  pensás  que  porque  va  a  ser  maestrilla,  va  a  cambiar  su 
vida  y  la  de  toda  la  familia?  No  seas  tan  tonta,  esos  son  cuentos 
nada  más. 

Nina:  Pues  sí,  por  lo  menos  dejará  de  ser  una  muía  de  carga  como  lo 
hemos  sido  todos  nosotros  «oda  la  vida,  desde  mamita  Pilar 
que  murió  con  aquellas  piernas  engarrotadas  por  las  várices  de 
tanto  estar  parada,  planchando  día  y  noche,  hasta  estas  pobres 
criaturas  que  jamás  han  visto  el  sol  claro. 

Y  qué  somos  ahora,  después  de  llevar  tanto  cuero,  después  de 
trabajar  como  bestias  de  carga?  ¡nada!  ,  nada  valemos,  nada 
tenemos,  ni  siquiera  cama  en  que  caer  muertos.  Lo  único  que 
nos  espera  en  la  vejez,  el  reumatismo.  La  chatarra  vale  más  que 
los  viejos  pobres  y  enfermos.  A  la  tumba  vamos  a- dar  sin  pena 
ni  gloria. 

Es  que  queremos  esta  misma  suerte,  esta  perra  vida  para  estos 
muchachos  que  hemos  traído  al  mundo? 

Carmen:  Pero  Nina,  por  Dios  Santo,  cómo  vamos  a  tirar  el  yugo 

así  no  más?  Si  esta  es  nuestra  suerte.  Acordate  lo  que  dice 
la  Santa  Biblia:  “ganarás  el  pan  con  el  sudor  de  tu  frente  y 
parirás  los  hijos  con  dolor”.  Sí  así  lo  dicen  las  Sagradas 
-  Escrituras,  ¿cómo  vamos  nosotros  a  desobedecer  los  mandatos 
del  Señor? 

Daniel:  Decime  una  cosa  Carmen,  ¿vos  has  tenido  alguna  vez  una 
Biblia  en  tus  manos?  Estoy  seguro  de  que  no  la  conocés  ni  por 
el  forro. 
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Carmen:  No  estoy  mintiendo,  aunque  nunca  haiga  leído  la  Biblia, 
pero  lo  dice  el  catecismo,  lo  dice  el  Padre  Angel.  Todos  los 
cristianos  desde  que  nacemos  ya  sabemos  que  arrastramos  esa 
maldición  por  los  siglos  de  los  siglos,  desde  que  Adán  y  Eva 
fueron  echados  del  Paraíso  por  haber  comido  la  manzana  del 
pecao  original. 

Daniel:  ¿Y  vos  pensás  que  todos  los  cristianos  aguantan  por  igual 
esa  maldición  y  que  todas  las  frentes  sudan  igual  para  ganarse 
el  pan  de  cada  día?  Decíme,  ¿por  qué  unos  vivos  se  las  han  arre- 
glao  para  no  sudarse  la  chaqueta,  mientras  otros  idiotas  llevamos 
la  jáquima  y  la  albarda  puesta  desde  hace  tantos  siglos?  Expli¬ 
cante  éso,  ¿es  que  la  maldición  es  sólo  para  los  pobres  y  para 
los  tontos? 

Carmen:  ¡Ay  Daniel,  por  Dios!  ,  no  me  enredés  la  pita,  ¿cómo  que- 
rés  que  te  explique  yo  esos  enredos?  Andá  pregúntale  eso 
al  Padre  Angel.  Yo  que  voy  a  saber,  no  tengo  tiempo  ni  para 
rascarme,  la  jupa,  menos  para  contestarte  esos  textos  que  sacás 
vos  que  sé  yo  de  onde. 

Lucía:  (impaciente)  Decidan  por  fin,  qué  le  voy  a  decir  a  la  niña 
Cristina,  digan  algo  por  Dios,  que  ella  me  espera  mañana  en  el 
parque,  si  no  voy  a  lo  mejor  nos  caé  aquí. 

Nina:  ¡Dios  guarde!  ¿Ella  sabe  onde  vivimos? 

Lucía:  Yo  creo  que  sí,  ¡Qué  vergüenza  hacerla  venir  hasta  aquí! 

Ning:  Yo  creo  que  tenemos  que  arriesgarnos,  el  que  no  se  arriesga  no 
pasa  el  mar.  ¿Por  qué  va  a  seguir  Lucía  cargando  la  misma 
jáquima  que  nosotros,  a  cuenta  de  qué?  Ustedes  podrán  decir 
que  soy  una  pretenciosa,  una  ambiciosa,  sí  es  verdad,  no  quiero 
ver  a  Lucía  pegada  a  la  plancha  y  a  la  batea  toda  una  vida, 
como  me  ha  tocao  a  mi.  Estoy  harta  de  esta  vida  de  perros, 
de  este  infierno,  de  tanto  jadear  día  y  noche  para  medio  vivir, 
siempre  viviendo  de  a  prestao  en  este  mundo,  como  un  arrimao. 
Es  cierto  que  hasta  ahora  hemos  podido  salir  a  flote  para  no 
dejar  morirse  de  hambre  a  estas  criaturas  inocentes,  pero  eso  no 
basta,  también  tenemos  que  pensar  en  el  porvenir  de  ellos, 
buscarles  un  camino  nuevo,  distinto,  sacarlos  de  este  charral  en 
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que  hemos  vivido  nosotros,  simplemente  trabajando  hoy  para 
medio  comer  mañana. 

Yo  tengo  fuerzas  suficientes  para  redoblar  el  trabajo,  para  sacar 
de  onde  no  hay,  y  para  echarme  sobre  los  hombros  los  gastos 
de  estudio  de  esta  muchacha.  Cueste  lo  que  cueste  Lucía  irá  a  la 
Normal,  gústeles  o  no  les  guste. 

Mañana  mismo  voy  con  ella  a  hablar  con  la  niña  Cristina. 

Lucía  ( feliz  y  decidida ):  Sí,  sí  mamá  vamos,  vamos  mejor  hoy  mismo, 
esta  noche,  yo  le  ayudo  ahora  a  planchar  las  camisas  que  faltan. 

Carmen:  Qué  barbara  Nina,  ¿cómo  te  atrevés  a  echarte  esa  carga 
encima? 

Daniel:  Así  es  ella,  cuando  dice  este  macho  es  mi  muía,  nadie  la 
saca  de  allí.  Y  como  ella  es  la  que  manda  en  esta  casa,  nos 
embarca  a  todos  en  sus  aventuras. 

Carmen:  Habrá  que  ayudarte,  no  nos  queda  más  remedio,  a  lo  mejor 
esa  muchacha  va  a  ser  la  salvación  de  la  familia. 

Nina:  Yo  sé  porque  lo  hago  y  sé  por  dónde  voy.  Vaya  Lucía,  plánche¬ 
me  la  enagua  azul  y  la  cotona  de  cuadros.  Busque  su  nota  que 
está  debajo  de  la  cama  en  un  cajón  cito;  planche  su  vestido  de 
ojitos,  límpiese  los  zapatos  y  vamos  esta  misma  noche  a  hablar 
con  la  niña  Cristina. 

Lucía:  ¿A  la  casa  de  ella? 

Nina:  Sí,  sí,  a  su  propia  casa,  usted  sabe  onde  vive. 

Daniel:  No  pueden  ir  solas,  yo  las  acompaño,  ese  barrio  es  muy  despo- 
blao. 

Lucía:  ¡Qué  dicha  río,  que  usted  va  con  nosotras  para  que  hable  con 
la  niña  Cristina  y  le  ayude  a  mamá  a  explicarle  todo! 

Nina:  Carmen,  vos  cuida  los  chiquillos  y  atiza  los  tamales. 

Lucía:  Mamá,  mamá,  ¿le  podemos  llevar  unos  tamales  a  la  niña  Cristina? 

Daniel:  No  seas  tan  sácalas. 
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Carmen:  Nina,  ¿vos  crés  que  alcancen?  ,  acordate  que  ya  todos  están 
encargaos. 

Nina  y  Carmen  ( alternando  van  contando  los  tamales):  10  para  doña 
Lupita,  50  para  la  cantina  de  Juan,  10  para  el  padre  Angel, 
100  para  el  tumo  de  la  Mercé,  20  para  doña  Lucrecia  y  3  para 
la  Lapa.  No  queda  ni  uno,  más  bien  nos  hicieron  falta  los  del 
hotel. 

Daniel:  ¿Ni  los  del  gasto  dejaron?  A  nosotros  que  nos  muerda  un 
perro.  Qué  viejas  más  bandidas,  con  tal  de  hacer  plata,  lo  dejan 
a  uno  ayunando.  Ellas  son  las  que  mandan  en  esta  casa, 
uno  está  pintao  en  la  paré. 

(martilla  la  suela  con  cólera):  Carmen  dame  un  jarro  de  agua¬ 
dulce  más  que  sea  con  plátano  verde. 

Cuadro  No.  3 

Epoca:  1919 

La  misma  salida. 

De  cómo  va  entrando  la  cultura  en  esta  familia. 

Personajes: 

% 

Lucía  :  vestida  con  uniforme  de  colegial. 

Carmen:  la  tía  costurera 
Daniel:  el  zapatero 
Nina:  la  madre. 

Daniel:  Cántate  aquella  del  Cándido  Lirio. 

Carmen:  Claro  que  sí,  es  lindísima,  allí  va...  “Cándido  lirio..., 

-  rosa  temprana.... 

Carmen  (afinando  la  guitarra,  canta,  Daniel  le  hace  un  son). 
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Lucía  (entra  cargada  de  libros  y  cuadernos):  ¿Por  qué  están  tan 
alegres?  ¿qué  pasa,  se  sacaron  la  lotería? 

Carmen:  Acaba  de  venir  la  Lapa  y  me  dejó  una  montón  de  cortes 
para  que  le  haga  cinco  vestidos  y  de  una  vez  me  pagó  ade- 
lantao. 

Lucía:  ¡Ay,  qué  dicha! 

Daniel:  ¿Qué  es  ese  aterro  de  libros  y  tarantines  que  traés  allí?  ¿Onde 
vas  a  meter  tanto  chunche,  encima  de  las  ollas  y  de  los  canastos  ? 

Nina:  Hay  que  hacerle  un  campito,  ahí  está  ese  cajón  desocupao,  da¬ 
valo  en  la  paré  para  que  acomode  los  libros,  Dios  guarde  se 
le  manchen. 

Carmen:  Lo  que  es  del  humo  no  los  va  a  poder  librar,  habrá  que  ta¬ 
parlos  con  una  cortinita,  yo  se  la  hago  de  estos  retazos. 

Daniel:  ¿Y  de  qué  hablan  esos  carajos  libros  que  valen  tanta  plata? 

Lucía:  Pues  vean,  este  se  llama  la  Edad  de  Oro  por  José  Martí, 

cuenta  las  historias  más  tristes  de  los  pobres  indios  mejicanos..., 
este  otro  es  Platero  y  Yo,  de  Juan  Ramón  Jiménez,  es  muy 
lindo,  hay  que  leérselos  a  los  chiquillos,  este  otro  es  el  libro 
Corazón,  se  trata  del  diario  de  un  muchacho  que  va  contando 
su  vida  en  la  escuela-,  y  este  es  un  dicdonario  que  me  regaló  la 
niña  Cristina.  (Todos  con  gran  expectación  se  ponen  a  ver 
los  libros,  menos  Nina  que  aplancha). 

Nina:  Idiay  muchachos,  ya  se  entotorotaron  con  los  libros.  ¿No  ven 
todo  el  oficio  que  nos  espera? 

Carmen:  Tenés  razón  Nina,  se  me  había  olvidao  que  tengo  que  entregar 
estas  costuras  a  las  cinco. 

Danid:  Yo  nunca  había  tenido  un  dicdonario  en  mis  manos.  ¡Ala 
puta!  ¡qué  millonada  de  palabras!  ¿A  qué  horas  se  las  aprende 
todas? 

Lucía:  Vea  tío,  eso  no  es  para  saberlo  de  memoria,  es  para  consultar 
nada  más.  Si  usted  ve  una  palabra  extraña  que  no  conoce,  la  busca 
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allí,  aquí  están  todas  las  palabras  del  mundo,  sin  faltar  una. 

Carmen:  No  puede  ser,  ¿cómo  van  a  estar  ahí  toditicas  las  palabras 
que  habla  la  gente? 

Lucía:  Pues  sí,  aquí  están  todas,  todas,  todas.  ¿Quieren  que  les  busque 
alguna?  a  ver  digan  una,  una  cualquiera,  digan  y  yo  la  busco, 
a  ver  digan. 

Daniel:  ¿Y  están  hasta  las  malas  palabras? 

Nina:  Ya  vas  con  tus  cochinadas  y  malacrianzas. 

Lucía:  Ya  le  dije  tío,  que  están  todas,  todas  las  palabras  de  este  mundo, 
todas  las  que  ha  inventado  la  gente,  desde  la  A  hasta  la  Z,  a  ver 
tantiemos,  tantiemos. 

Daniel:  Sólo  por  joder,  quiero  que  me  busqués  una  bien  colorada  a  ver 
si  es  cierto  que  están  todas  las  palabras  como  vos  decís. 

Lucía:  A  ver,  a  ver  dígala  de  una  vez  tío,  dígala. 

Daniel:  Bueno,  allá  vá,  búscame  esta:  PUTA,  PUTA... 

Carmen:  Daniel,  por  Dios  no  seas  tan  relajao,  respetá  un  poco. 

Nina:  Lucía,  no  le  hagás  caso. 

Lucía:  Se  la  voy  a  buscar  para  que  vea  que  sí  est á  (con  mucbo  costo 
va  diciendo  el  alfabeto,  deletrea  y  busca  en  el  diccionario). 

Daniel:  Ya  vez  que  no  la  encontrás,  yo  sabía  que  no  estaba,  por  eso 
la  prensé  para  que  no  me  engañe  así  nomás. 

Carmen:  No  la  atarantes,  esperate^no  ves  que  ese  libro  es  muy  grueso, 
debe  tener  más  de  mil  hojas. 

Lucía:  Ya,  ya,  aquí  está,  véala  con  sus  propios  ojos,  véala. 

Carmen:  No  puede  ser,  no  puede  ser  que  en  los  libros  estén  esas  mala¬ 
crianzas. 
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Nina:  Lucía  lé  lo  que  dice  a  ver  qués  la  cosa. 

Lucía:  Vean  dice  así:  Puta:  “prostituta,  ramera,  mujer  pública”, 
eso  es  todo. 

Daniel:  ¡Vé  que  singracia!  qué  hipócritas,  yo  creía  que  decía  algo 

más  picante,  más  verdadero,  más  sabroso... 

Carmen:  Cochinadas  y  relajos  era  lo  que  vos  buscabas  en  este  libro,  te 
fregaste,  los  libros  sólo  dicen  cosas  decentes  y  altas. 

Daniel:  Lo  que  pasa  es  que  los  viejos  que  escriben  esos  carajos 

libros,  les  da  miedo  decir  la  verdá  monda  y  lironda,  salen  con 
vainas  y  contumelias,  son  unos  pendejos  no  se  atreven  a  llamar 
las  cosas  por  su  nombre. 

Lucía:  ¿Entonces  qué  es  lo  que  quería  usted  que  dijera? 

Daniel:  La  verdad  aunque  sea  sucia  y  fea,  eso  es  todo.  Si  yo  hiciera 
un  diccionario  diría  puta  es  la  mujer  que  se  acuesta  con  todos  los 
hombres,  que  vive  de  ese  negocio,  que  es  una  vaga,  una  viciosa, 
que  no  tiene  oficio  ni  beneficios,  que  es  una  relajada,  que  es  una... 

Nina:  Ya,  ya,  calláte  muchacho  por  Dios  Santo.  Si  estamos  viviendo 
aquí  a  la  par  de  ellas,  si  somos  sus  vecinas  ¿para  qué  buscar 
tanta  explicación  en  ese  libro? 

Daniel:  Por  joder  nada-  más  lo  hice,  yo  sabía  que  el  tal  diccionario  es 
la  pura  chapa.  Me  gustaría  conocer  los  viejillos  que  hacen  estos 
libros  para  cantarles  cuatro  verdades. 

Lucía:  ¿  Quieren  que  les  busque  otra?  A  ver  digan,  digan. 

Julio  (gritando  desde  adentro )  busquen  pedo,  pedo. 

Nina:  ¡Muchacho  malcriado!  no  le  hagás  caso  Lucía.  ¿Por  qué 

no  pregunta  una  palabra  decente,  útU? 

Carmen:  Buscá  a  ver  qué  dice  del  diablo.  ¿Estará  esta  palabra 

también? 
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Lucía:  Claro  que  sí,  ya  les  dije  que  todas,  todas  las  palabras  están 
en  este  libro;  por  eso  se  llama  diccionario,  porque  lo  dice 
todo.  ¿Ustedes  saben  que  hasta  hay  una  cosa  que  se  llama 
enciclopedia?  (dándoselas  de  muy  erudita). 

Carmen:  ¿Quién  es  esa  señora? 

Lucía:  No  es  ninguna  señora.  Figúrense  que  es  un  libro  para  cada  letra, 
para  todas  las  palabras  que  empiezan  con  A  un  libro,  otro  libro 
para  la  B,  otro  para  la  C,  y  así  hasta  la  Z. 

Daniel:  ¡Qué  brutos!  ¿onde  diablos  se  acomodan  tanto  libro,  y  a 
qué  hora  lo  leen? 

Carmen:  Así  son  los  que  estudian,  le  agarra  una  leyendera  todo  el 
santo  día  y  hasta  media  noche. 

Nina:  ¿Qué  raro,  cómo  aguantarán  tanto?  A  mi  me  enchilarían  los  ojos. 

Daniel:  ¿Y  ustedes  no  amanecen  planchando  y  cosiendo?  Eso  es  peor. 

Carmen:  Al  fin  qué,  ¿estaba  la  palabra  diablo? 

Lucía:  ¡Claro!  Aquí  está,  vení  véla:  DIABLO:  “Nombre  general 
de  los  angeles  arrojados  al  abismo”,  eso  es  todo. 

Carmen:  Qué  raro,  yo  cría  que  decía  más  cosas,  más  explicaciones 
para  conocer  mejor  uno  al  diablo.  Pero  lo  que  dice  lo  deja  a  uno 
en  la  misma,  es  muy  singracia,  a  lo  mejor  los  que  escriben  esos 
libros  no  saben  ni  onde  están  paraos. 

Daniel:  ¿Y  qué  querías  que  dijera  del  diablo,  si  nunca  nadie  lo  ha  visto? 
¿Qué  querías, mentiras, babosadas  o  qué? 

Nina:  Dejala  muchacho,  cada  uno  tiene  sus  gustos  y  sus  curiosidades. 

Daniel:  Y  o  me  pasaría  toda  la  noche  buscando  palabras  y  más  palabras. 
La  verdad  es  que  uno  es  muy  tonto,  se  le  meten  unas  cosas  así 
por  así,  por  pura  ignorancia,  porque  nunca  abre  un  libro,  porque 
nunca  le  sobra  ni  una  peseta  para  comprarse  una  revista.  Por 
eso  somos  tan  brutos,  por  eso  estamos  a  oscuras  aprendimos 
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a  1er  pero  pegados  al  yunque  día  y  noche  y  sin  un  cinco,  apenas 
si  podemos  1er  alguna  novelilla  que  nos  cae  en  la  mano.  Esa 
es  la  pura  verdá. 

Lucía:  Si  quiere  tío  le  presto  el  diccionario  esta  noche  o  el  domingo. 

Nina:  Ya  lo  vas  a  enga tuzar  con  ese  libro,  después  nadie  lo  arranca  de 
la  leyendera. 

Daniel:  Pero  Lucía,  yo  no  sé  manejar  esa  carajada,  es  muy  difícil,  yo 
vi  todo  lo  que  duraste  para  buscar  una  cochina  palabra,  eso 
es  muy  enredado. 

Lucía:  No  tío, -es  que  usted  le  tiene  tirria  a  este  libro  ya  porque  las 
palabras  no  son  iguales  a  las  que  usamos  nosotros  todos  los  días, 
eso  es  todo.  Pero  el  día  que  usted  le  coja  el  gusto... 

Vea  yo  le  enseño  el  alfabeto  y  usted  mismo  va  aprendiendo  a 
buscar  las  palabras  que  usted  quiera,  así  lo  hice  yo  y  ahora 
le  busco  a  usted  la  que  quiera,  con  H,  con  Z,  con  W,  todas  las 
puedo  encontrar;  es  muy  bonito  ponerse  uno  mismo  palabras 
para  buscar,  se  pasan  las  horas  buscando  y  encontrando,  bus¬ 
cando  y  encontrando. 

Carmen:  Deveras  que  debq  ser  muy  entretenido  eso  de  conocer 

palabras  nuevas,  debe  ser  como  ir  conociendo  personas,  flores, 
animales,  ríos.  ¿Cuántas  palabras  habrá  en  el  mundo? 

Lucía:  Sí,  sí,  así  es,  se  va  sintiendo  uno  muy  inteligente  con  cada 
palabra  nueva  que  conoce. 

Daniel:  Sabés  que  me  estás  convenciendo,  la  verdad  es  que  uno  por 
bruto  se  lo  tiran  todos.  Si  vos  me  enseñás  yo  creo  que  sí 
puedo  aprender,  sobre  todo  quiero  saber  para  que  ningún  carajo 
me  engañe,  diciéndome  palabras  altas  enredadas,  como  esas 
que  usan  los  licenciaos  y  los  doctores,  que  lo  dejan  a  uno  en 
la  luna  y  viendo  pal  siprés  como  un  tonto. 

Lucía:  Mire  tío  usté  es  muy  inteligente,  lo  que  pasa  es  que  como 
toda  la  vida  ha  estado  martillando  suela,  no  ha  podido  estudiar 
como  yo. 
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Nina:  ¡Ah!  si  el  pobre  Daniel  hubiera  estudiao  si  habría  perdido 

de  vista;  para  mi,  Daniel  es  el  más  inteligente  de  la  familia,  pero 
qué  paso,  que  el  pobre  llegó  apenas  a  tercer  grado  y  gracias. 

Carmen:  Eso  nos  pasó  a  todos,  ¿cuál  de  nosotros  pudo  terminar  la 
escuela  primaria? 

Daniel:  Ninguna,  ninguna.  De  onde  diablos  iban  a  coger  plata  los 
de  casa  para  mantenemos  en  la  escuela. 

Nina.-  Ya  ven  como  yo  tenía  razón  cuando  metí  cabeza  para  que  ésta  no 
se  quedara  de  burra  igual  que  nosotros.  Ahora  ya  estamos  viendo 
el  ejemplo,  de  lo  que  es  estudiar,  de  lo  ques  saber.  ¿Se  fijan 
ustedes  qué  suelta  se  ha  vuelto  esta  muchacha  desde  que  entró 
a  la  Normal? 

Carmen:  De  viaje  se  espaviló;  es  el  roce  con  la  gente  decente,  con 
los  libros,  con  todo. 

Daniel:  No  exageren,  cuidado  se  le  suben  los  humos  a  la  cabeza  por 
culpa  de  ustedes  que  ya  andan  rajando  en  la  vecindad  porque 
aquí  hay  una  normalista. 

Nina:  Vos  bien  sabés  Daniel,  quién  soy  yo,  te  lo  repito  otra  vez,  yo 
jamás  dejaré  que  ésta  a  cuenta  de  estudio,  se  vuelva  una  orgullosa, 
una  hartada;  eso  nunca,  nunca  pasará  con  mi  hija. 

Carmen:  Quién  sabe  Nina,  quién  sabe,  yo  sí  te  digo  que  hay  que  tener 
más  cuidao  con  las  muchachas  en  estos  tiempos,  el  estudio  les 
da  muchas  alas...  puede  ser  peligroso,  más  tratándose  de  mujeres. 

Nina:  Lucía,  Lucía,  pase  para  acá,  deje  esa  vagancia  por  un  rato, 
recoja  esos  papeluchos,  la  vida  no  es  sólo  estudiar,  primero 
hay  que  ganarse  la  plata  para  comprar  los  libros;  vea  como  está 
el  aterro  de  camisas  sin  planchar.  Amárrese  ese  pelo  y  coja  la 
plancha  ya,  acuérdese  que  mañana  es  sábado  y  tenemos  que 
madrugar. 

Lucía  ( con  cierta  resistencia  de  mal  modo,  lentamente,  deja  el  libro 
que  está  leyendo  y  acomoda  los  cuadernos.  Sopla  la  plancha 
con  fuerza  y  extiende  una  camisa  sobre  la  mesa). 
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(Todos  apuran  el  trabajo  en  silencio,  resuena  con  gran  fuerza  la 
máquina  de  coser,  Daniel  martilla  duro  la  suela,  Nina  acomoda  la 
ropa  en  una  canasta). 


Cuadro  No.  4 

Epoca:  Diciembre  1922 

Casa  en  el  mismo  barrio  — 

La  Puebla,  San  J  osé. 

La  Graduación 
Personajes: 

Lucía:  estrenando  su  vestido  de  graduación. 

Daniel:  muy  mudado  regresa  con  Lucía  de  la  Normal. 

Carmen  y  Nina:  arreglan  la  salita  y  preparan  un  refrigerio. 
Julio:  muchacho  de  13  años,  desmañado,  entrometido. 

Carmen:  Allá  vienen  Lucía  y  Daniel,  allá  vienen.  ( Lucía  viene 
renqueando  y  Daniel  trae  el  título  envuelto  en  un  papel  azul). 

Nina:  Pobrecilla,  es  que  le  maltratan  las  zapatillas,  se  me  puso  que  le 
iban  a  quedar  pequeñas. 

Carmen:  Yo  te  lo  dije  que  ese  no  era  el  número  de  ella. 

Nina:  Me  parece  mentira  ver  al  fin  a  esta  muchacha  con  su  título 
de  maestra.  ¡Gracia  a  Dios! 

Carmen:  ¡Cuánto  nos  ha  costao  sostenerla  en  la  Normal  estos  cinco 
años! 

Nina:  Pero  no  han  sido  años  perdidos  porque  la  verdá  es  que  Lucía 
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los  ha  aprovechado  muy  bien  y  con  lo  que  va  a  ganar,  nos  devol¬ 
verá  todos  los  sacrificios  que  hemos  hecho  por  ella.  ( las  dos 
mujeres  se  apuran,  ponen  vasos  y  platos  para  tomar  rompope  y 
comer  arroz  con  leche). 

Daniel  y  Lucía  ( entran  felices ;  Daniel  viene  muy  rajón  mostrando 
el  título  como  si  él  fuera  el  dueño). 

Daniel:  Estoy  muy  orgulloso  de  esta  sobrinilla.  Vieran  ustedes  le  dieron 
premio,  la  felicitaron  todos  los  profesores  y  la  aplaudieron  mucho. 
(todos  hacen  grupo  para  ver  el  título). 

Carmen:  Echa  pa  verlo,  préstamelo,  desenvolvelo. 

Nina:  Secate  las  manos  muchacha  cuidao  lo  manchas  (las  dos  se 

secan  las  manos,  se  recogen  el  delantal  y  abren  campo  sobre 
la  mesa  para  ver  el  título,  todos  se  amontonan). 

Lucía  (muy  exitada  explica  y  lee  todo  lo  que  dice  el  título):  Arriba 
dice  Escuela  Normal  de  Costa  Rica-,  aquí  va  el  nombre  mío, 
aquí  donde  dice  que  soy  maestra;  aquí  la  firma  del  Ministro, 
aquí  la  firma  de  don  Ornar  Dengo,  el  Director,  aquí,  aquí,... 

Julio:  ¿Y  este  sellito  dorao  qués? 

Nina  (le  da  un  manotazo  a  Julio  que  trata  de  tocar  el  título)  ¡muchacho 
de  porra!  ya  va  a  meter  la  nariz  onde  no  cabe,  quítese  de  ahí, 
no  estorbe. 

Carmen:  ¿Y  ella  que7 hacía?  ¿cómo  se  portó?  como  es  tan  zapance. 

Daniel:  De  lo  más  bien,  nada  de  encogimientos  ni  de  vergüenza,  sólo 
que  al  recibir  el  título  se  le  cayó. 

Nina:  Seguro  estaba  muy  nerviosa  la  pobrecilla.  Quítese  las  zapatillas 
mijita,  descanse.  „ 

i  - 

(todos  se  acercan  a  la  mesa  y  empiezan  a  tomar  rompope  y 

a  comer). 

Carmen:  ¿Y  cantaron  canciones  y  dijeron  versos? 
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Lucía:  Claro  que  sí,  cantamos  Alma  Mater,  “viendo  el  fulgor  de  la 
estrella  que  marcará  nuestro  triunfo  y  nuestra  senda  abrirá” 
(como  recitando). 

Carmen:  ¿Cuál  estrella?  ¿la  del  Niño  Dios? 

Lucía.-  No  muchacha,  se  trata  del  rayo  de  luz  que  viene  del  cielo 
a  alumbrar  nuestro  camino  en  la  vida,  ahora  que  empezamos 
la  carrera  de  maestras,  ¿entendés? 

Daniel:  Ahora  qjie  ya  sos  maestra,  tenes  que  coger  a  ésta  por  tu  cuenta 
para  que  vaya  agarrando  algo... 

Lucía:  Vieran  qué  lindo  que  estuvo  todo,  acharita  que  ustedes  no  fue¬ 
ron;  a  mí  se  me  pegó  un  nudo  en  la  garganta,  yo  deseaba  que 
todos  ustedes  estuvieran  allá;  tía  Carmen,  mama,  abuela,  y  los 
chiquillos  para  que  me  hubieran  visto  recibiendo  el  título, 
acharita,  acharita... 


Nina:  ¡Cómo  íbamos  a  ir  muchacha  si  a  esas  horas  estábamos  alistando 
los  tamales  de  la  cena  de  doña  Lupita!  acharita. 

Carmen:  Y  además,  ¿acaso  tenemos  ropa  decente  para  presentamos  en 
la  Normal? 

Daniel:  Uno  trata  de  ir  lo  más  catrín  que  puede,  se  pone  lo  mejor 
que  tiene  y  no  se  deja  achucuUar.  ¿A  cuenta  de  qué? 

Nina:  Dale  rompope  del  que  mandó  doña  María  y  empanaditas  de 
chiverre  y  suspiros. 

Carmen:  Espérate  Nina,  esperare,  hay  que  apartar  lo  de  los  chiquillos, 
lo  del  viejo,  que  viene  hasta  la  madrugada,  lo  de  abuela  que 
está  con  asma  en  la  cama,  lo  de  las  Arguedas  que  siempre  han 
sido  tan  buenas  con  nosotros. 

(muy  apuradas  hacen  paquetes  para  mandar ). 

Nina:  Cuidao  con  el  título,  recójalo  mijita,  échelo  en  esta  caja  para 
que  no  se  le  arrugue. 
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Carmen:  Hay  que  ponerlo  en  un  marco  dorao,  allí  bien  alto,  a  la  par 
de  la  Virgen  de  los  Angeles  porque  sólo  ella  puede  habernos  hecho 
este  milagro. 

Daniel:  ¡Qué  es  eso  de  milagros!  ¿No  están  viendo  que  son  ustedes 
las  que  se  han  sudao  la  chaqueta  para  sostener  los  estudios  de 
esta  muchacha?  Además,  ella  ha  sido  muy  fajada,  no  vengás 
ahora  con  esos  cuentos  de  camino. 

Carmen:  Te  guste  o  no  te  guste,  la  semana  entrante  todos  vamos  a 
Cartago  a  pagar  la  promesa  que  ofrecimos  a  la  Virgen,  si  ésta 
salía  bien  en  los  estudios. 

Julio:  Mamá,  mamá,  ¿vamos  a  ir  todos?  Yo  quiero  ir  con  Lucía, 
yo  no  conozco. 

Lucía:  Sí,  sí,  muchacho  todos  vamos  a  ir,  que  tío  Daniel  se  quede 
cuidando  la  casa. 

La  Lapa  ( entra  media  borracha  y  les  agua  la  fiesta)  ,Uy!  ¿qué 
parranda  se  tienen?  ¿qué  pasa?  Buenas  patas  tiene  mi  caballo, 
¿no  convidan?  Y  por  qué  Lucía  está  tan  compuesta  y  tan  linda? 

( trata  de  acariciarla  pero  Lucía  se  retira). 

Daniel:  Safáte,  safáte  de  aquí.  Ahora  no  vengas  con  vainas.  (La 
empuja  hacia  afuera). 

Lapa:  No  seas  jodido,  decíme  qué  es  lo  que  están  celebrando.  ¿No 
tengo  derecho  a  saber?  ¿No  soy  amiga  de  ustedes? 

Daniel:  Idiay,  ¿no  sabés  que  hoy  le  dieron  a  Lucía  el  título  de  maes¬ 
tra  en  la  Normal? 

Lapa:  ¡Upa!  ¿quén  iba  a  decir  que  esta  chiquilla  que  me  llevaba  las 
tortillas  iba  a  subir  tan  alto?  ¡Qué  vueltas  da  este  mundo! 

Nina  (Tratando  de  despedirla  con  cierta  suavidad)-.  Tome,  tome 
llévese  este  gallito  y  convida  a  Silvia,  y  este  poquito  de  rompope. 

Daniel:  ¿Cómo  le  vas  a  dar  rompope,  no  ves  que  está  hasta  la  hacha? 
(trata  de  quitarle  el  rompope  y  forcejea  a  la  Lapa  para  que  no  se 
lo  lleve). 


340 


Carmen:  Dejala  muchacho,  dejala,  un  trago  más  un  trago  meno... 

Lapa:  Qué  es  esa  carajada.  Lo  que  soy  yo  no  me  pierdo  el  rompope 
de  doña  Nina,  verdad  que  no  (se  lo  bebe  de  un  tirón).  El  más 
delicioso  del  mundo. 

Carmen:  ¿Usted  venía  por  los  vestidos,  verdad? 

Lapa:  Sí,  sí,  eso  mismo,  pero  si  no  están,  pues  no  estreno  mañana,  voy 
al  baile  con  estos  cueros. 

Carmen:  Se  los  mando  con  Julio  en  la  mañanita,  perdone  el  atraso. 

Lapa:  No  importa,  ustedes  tenían  su  fiesta  y  yo  soy  una  desgraciada 
que  nada  tengo  que  hacer  aquí,  carajo,  me  voy  a  mi  pulguero... 

Daniel:  Salí,  salí  ligero  (la  empuja). 

Lapa:  Bueno,  que  les  aproveche  a  todos,  los  felicito  de  verdad, 

especialmente  a  esta  vieja  Nina,  a  ellaJe  debemos  todo,  todo... 
¿verdad  Daniel?  ¿verdad  Carmen?  ¿verdad  Lucía?  (sale 
trastabillando,  desde  la  puerta  grita  llamando):  Silvia,  Chayo, 
Carlota,  vengan  a  ver  a  la  hija  de  doña  Nina,  de  maestra.  Vengan 
vengan;  ¿verdad  que  sí  doña  Nina,  que  pueden  venir?  verdad 
que  sí,  verdad  que  sí.  Talvez  si  nosotras  hubiéramos  tenido  una 
madre  como  doña  Nina,  no  seríamos  tan  vagas,  tan  putas,  tan 
desgraciadas  (se  pone  a  llorar  y  vomitando  cae  al  suelo;  todos 
le  hacen  rueda,  la  levantan  y  la  ponen  en  un  banquillo). 

Nina:  ¡Pobre  mujer!  No  la  podemos  tirar  a  la  calle  como  un  perro 
sarnoso,  acuérdesen  cómo  ha  sido  de  buena  con  nosotros,  si  no 
fuera  por  ella  Lucía  no  habría  ganado  aquel  examen,  ella  fue 
la  que  nos  prestó  cinco  colones  aquella  tarde  para  comprar  el 
libro  de  inglés  que  le  pedían  en  la  Normal.  ¿Se  acuerdan? 

Lapa:  Qué  agradecida  que  es  usted  doña  Nina,  para  mi  usted  es  una 
santa,  usted  ha  sido  mi  madre,  sí,  sí,  mi  madre.  Daniel, 
dame  un  trago,  no  seas  jodido... 

Daniel:  (exasperado)  ¡Con  todo  el  carajo!  ¿quién  tiene  la  culpa  de 
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esta  sama?  ¿quién  tiene  la  culpa  de  esta  mierda?  ,  ¿quién 
tiene  la  culpa?  ¿Quién,  quién?  (grita).  Vos  Lucía,  que 
sos  tan  estudiada  me  lo  podés  explicar? 

(silencio  profundo  y  confusión) 

Cuadro  No,  5 
Epoca:  1923 

Casa  en  el  mismo  barrio  de  la  Puebla 

Se  inicia  en  la  familia  el  interés  por  la  política  con  la  aparición 
del  Partido  Reformista  de  Jorge  Volio. 

Personajes: 

Lucía:  ya  de  18  años 

Daniel 

Nina 

Carmen 

La  Lapa 


El  diccionario  en  las  manos  de  Daniel,  fue  un  gran  estímulo 
para  su  cultura  y  acercamiento  intelectual  entre  él  y  Lucía.  Cada 
día  se  hacen  más  amigos.  La  mesita  del  zapatero  es  ahora  el  centro 
de  tertulia.  Lucia  le  ayuda  a  pulir  zapatos  mientras  conversan  sobre 
tópicos  diversos. 

Aparece  el  Partido  Reformista  de  Jorge  Volio,  primer  partido 
de  ideas  de  izquierda.  Daniel  asiste  a  las  reuniones  que  se  celebran  en 
el  teatro  Actualidades,  donde  está  ahora  la  Prensa  Libre.  Trae 
propaganda,  se  interesa  y  entusiasma  con  los  discursos  de  Jorge  Volio. 

Toda  la  familia  fue  Volista.  Conocen  también  el  folleto  de  don 
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Alfredo  González  “Una  conversación  con  el  pueblo ”,  lo  leyeron  y 
comentaron  en  la  cocina. 


Carmen  (Cosiendo):  Qué  tarde  y  Daniel  sin  llegar,  ya  son  las  once 
y  no  aparece  ¿onde  se  habrá  metido? 

Nina  (aplanchando):  Ojalá  que  no  venga  con  tragos  porque  mañana 
tiene  que  entregar  un  montón  de  encargos  en  la  zapatería  de 
los  García. 

Lucía  (con  especial  simpatía):  Yo  ahora  lo  veo  muy  formal,  desde  ha¬ 
ce  muchos  meses  no  ha  vuelto  a  darnos  tanta  lata  y  está  tra¬ 
bajando  duro.  ¡pobrecillo!  El  tiene  sus  vainas,  pero  es  tan 
requetebueno. 

Carmen:  Vos  sabes  que  últimamente  se  ha  dado  una  encamotada  con 
ese  condenao  libro,  como  si  fuera  la  Biblia. 

Lucía:  ¿Cuál  tía,  cuál? 

Carmen:  Ese  onde  se  buscan  palabras.  ¿Cómo  decís  que  se  llama? 

Lucía:  Diccionario,  dic-cio-na-rio. 

Carmen:  A  veces  lo  oigo  en  la  noche  muy  tarde  todavía  con  la  luz 
prendida  y  pienso  que  es  alguna  rata  que  anda  por  allí,  me  asomo 
por  la  ventanilla  y  lo  veo  lé  y  lé. 

Nina:  Lo  peor  es  que  otro  día  amanece  más  dundo,  son  las  ocho  y 
no  le  da  la  gana  levantarse. 

Carmen:  Es  preferible  que  esté  leyendo  que  no  que  ande  en  parrandas 
y  juergas. 

Daniel  (entrando  con  un  saquito  de  manta,  donde  trae  materiales 
de  zapatos  y  hojas  de  propaganda  y  folletos.  Viene  muy  eufóri¬ 
co)  .  ¿Idiay  viejillas,  por  qué  están  trasnochando,  no  ven  que 
son  ya  las  once? 
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Nina:  ¿No  te  acordás  que  hoy  es  viernes?  Volvé  a  ver  qué  aterro 
de  trabajo,  ya  no  damos  a  basto  ni  amaneciendo. 

Carmen:  Por  dicha  que  Dios  no  nos  deja  de  su  mano,  porque 

habiendo  trabajo... 

Lucía:  ¿Idiay  tío  donde  andaba  usted,  dónde  se  metió?  ¿por  qué 
viene  tan  tarde?  cuidado  con  la  cuenta... 

Daniel:  ¿No  saben  de  onde  vengo,  adivinen? 

Nina:  Qué  vamos  a  saber  nosotras  los  correderos  tuyos;  sepa  judas 
onde  te  metés. 

Carmen:  Ultimamente  le  ha  agarrao  una  sallidera  en  las  noches. 

Nina:  A  lo  mejor  te  tenés  alguna  querencia  por  allí. 

Daniel  (sacando  cosas  del  saco):  Solo  en  eso  piensan  las  mujeres 
que  anda  uno,  como  están  siempre  zampadas  en  la  casa  no 
se  les  ocurre  otra  cosa  más  importante. 

Lucía  (con  gran  curiosidad ):  ¿Y  qué  es  ese  revoltijo  de  cosas  que  traé 
en  el  saco?  Vaya  sacando  todo  para  ver  qué  es  la  cosa.  A  ver 
présteme,  déjeme  ver. 

Daniel  (hace  aspavientos  y  explica):  No  sean  cavilosas,  les  voy  a  ex¬ 
plicar,  pero  eso  sí,  si  en  tesen  tranquilas  un  rato.  Vos  Nina, 
dejá  esa  condenada  plancha,  y  vos  Carmen,  pará  por  un  rato 
esa  máquina,  si  quieren  que  les  explique:  ¡ustedes  saben  que 
yo  soy  volista  y  ustedes  también  tienen  que  ser!  (todos  hacen 
rueda  para  ver  los  papeles  que  traé  Daniel) 

Nina:  ¡A  ver  qués  la  cosa,  qué  son  esos  papeluchos,  explícanos! 

Carmen:  Lo  de  siempre  Nina,  vainas  de  política,  se  había  tardao. 

Nina:  Dejálo  muchacha,  dejálo. 

Lucía;  (muy  interesada  ha  estado  viendo  la  propaganda)  A  ver  tío 
cuente  de  una  vez. 
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Daniel  ( con  gran  preponderancia,  toma  la  palabra  y  trata  como  de 
hacer  discurso):  Este  es  el  general  Volio,  el  gran  jefe  del  partido 
nuevo,  él  es  el  tribuno  de  la  plebe. 

Carmen:  ¿Qués  plebe,  Daniel,  qués  eso? 

Daniel:  Pues  muchacha,  es  el  pueblo,  somos  nosotros  los  descamisaos, 
los  de  abajo,  los  pobretes. 

Nina:  ¿Y  qués  lo  que  dicen  esos  papeles  de  nosotros  los  pobres?  ¿Es 
que  van  a  arreglarnos  algo? 

Daniel:  ¡Un  momento,  no  cojan  nada,  yo  les  voy  a  explicar,  oigan  lo 
que  dice  aquí,  caliesen! 

“Ya  no  es  posible  concebir  el  espectáculo  de  un  pueblo  cargado 
de  derechos  escritos,  mientras  se  muere  de  hambre”.  “Esta 
democracia  es  una  farsa.  Aquí  el  rico  deuora  al  pobre  que  agoniza 
en  su  tugurio,  esperando  que  le  den  unas  migajas  por  compasión, 
como  si  fueran  menos  que  un  perro”. 

Daniel:  ¿Qué  les  parece  ésto?  Digan  algo,  no  se  queden  así  con  la 
boca  abierta  como  tontas.  ¿Es  que  no  entienden  nada?  ¿Es  que 
son  tan  dundas?  ¿Quién  diablos  no  puede  entender  estas 
verdades? 

Lucía:  Mire  tío,  así  de  nuevas  a  primeras  no  podemos  opinar.  ¿Qué 
vamos  a  saber  quién  es  ese  señor,  por  qué  hablá  así? 

Daniel  ( exasperado  porque  no  le  entienden ):  Se  llama  Jorge  Volio, 
es  Licenciado  nada  menos.  El  sábado  23  se  aprobó  el  Programa 
del  Partido,  en  una  gran  reunión  de  trabajadores,  obreros  así  como 
yo,  como  ustedes,  sí  señoras,  oigan  unos  puntos  del  programa: 

Reforma  agraria 
Colonias  agrícolas 
Vivienda  digna 

Que  el  pobre  pague  como  pobre  y  el  rico  como  rico. 

Carmen:  Oí,  Nina,  para  mí  que  ese  viejo  está  loco;  como  se  le 

ocurre  que  se  puede  poner  a  los  ricos  a  la  par  de  los  pobres. 
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Si  toda  la  vida  ha  habido  ricos  y  pobres,  por  algo  será.  Dios 
lo  dispuso  así  desde  el  principio  del  mundo. 

Daniel  (muy  bravo  y  exitado  extiende  una  bandera  roja):  pues  sí, 
los  vamos  a  emparejar  a  todos,  quieran  o  no,  ya  lo  verán,  por 
bien  o  por  la  fuerza,  vamos  a  emparejar  a  este  carajo  mundo. 
O  hay  pa  todos  o  hay  patadas. 

Lucía:  ¿Tíojpor  qué  es  roja  la  bandera? 

Daniel:  Porque  es  la  bandera  de  la  revolución,  de  la  lucha,  del  com¬ 
bate,  Vos  que  sos  tan  estudiada,  no  sabés  que  allá  en  Rusia, 
están  luchando  los  pobres  contra  los  ricos  para  poder  vivir 
como  Dios  manda,  para  dejar  de  ser  explotados,  para  tener 
derecho  al  pan,  a  la  tierra,  al  trabajo.  No  sabés  éso.  ¿Entonces 
qué  te  enseñaron  en  el  Colegio  en  las  lecciones  de  Historia  ? 
¿Es  que  esos  viejos  están  dormidos?  ¿Es  que  nolen  las  noticias 
de  los  periódicos?  ¿Serán  que  están  en  el  limbo?  Hasta  yo  que 
con  trabajos  sé  1er  estoy  enterao.  Volvé  a  ver  lo  que  dice 
este  periódico.  ( Daniel  lee  frases  revolucionarias). 

Lucía  (en  tono  bobo  y  sintiéndose  arrinconada  y  censurada  por 
Daniel):  No  sé  de  éso,  nunca  nos  dijeron  nada.  Yo  sí  sé  mucho 
de  la  Revolución  francesa,  de  la  que  canta  la  Marsellesa  y  que 
dice: 

Marchemos  hijos  de  la  Patria 
glorioso  día  luce  ya...  (canta) 

Daniel:  ¿Y  cuándo  fue  eso,  onde  diablos  sucedió? 

Lucía  (haciendo  alarde  de  su  erudición,  en  tono  de  desquite): 
En  Francia,  muchacho,  en  Francia,  en  1789,  siglo  18,  fue 
cuando  el  populacho  se  desbordó  por  la  calles  de  París  y 
asaltaron  los  palacios  y  rodaron  las  cabezas  de  los  Reyes  por 
los  suelos,  bajo  la  guillotina  y  la  pobr?  María  Antonieta,  hermosa 
y  bella  mujer,  hija  del  emperador  de  Austria,  esposa  de  Luis  16, 
fue  hecha  prisionera  y  sacrificada  por  las  turbas  en  el  cadalso. 
¿No  será  lo  mismo  lo  que  está  pasando  allá  en  Rusia  y  que  el 
populacho  se  ha  insolentado  otra  vez? 

(Carmen  y  Nina  oyen  espantadas  eítas  historias). 
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Daniel:  ¿Qué  querés  decir  con  ese  cuento  del  populacho  y  de  las 
turbas  insolentadas? 

Lucía:  Me  refiero  a  la  gente  de  abajo,  los  desarrapados,  los  descami¬ 
sados  como  dice  usted  ahora,  tío.  ¿Cómo  explicarle  eso  tío,  cómo? 

Daniel:  ¿Y  nosostros  no  somos  de  abajo?  ¿Es  que  vos  sos  de  arri¬ 
ba  de  muy  alto?  ¿No  ves  onde  vivimos?  ¿Ya  porque  estudias¬ 
te  se  te  está  subiendo  la  caca  al  cerebro?  Yo  no  sé  nada  de  esa 
tal  Revolución  que  vos  mentas,  pero  yo  sí  te  digo  que  por  algo 
tronaron  a  la  tal  María  Antonieta  y  a  esos  otros  carajos  que 
vos  decís.  Me  gustaría  1er  esa  historia  algún  día,  pero  a  mí  lo 
que  me  tiene  ahora  intrigao  es  esa  otra  Revolución,  la  de  Rusia 
la  de  un  tal  Lenin  y  de  unos  tipos  que  llaman  bolqueviches. 

Lucía:  ¿Bolque..qué? 

Daniel:  Bolque-vi-ques,  bolqueviches.  — 

Lucía:  ¿Y  quiénes  son  esos?  ¿De  dónde  cogió  esa  palabra  tan 

rara  tío?  Yo  nunca  la  había  oído  en  mi  vida. 

Daniel:  La  aprendí  en  el  Partido,  la  decían  cada  rato  unos  extranjeros 
que  se  echaron  unos  discursos  brutales.  Dicen  que  esos  rusos 
están  haciendo  diablos  de  sacate,  se  reparten  la  tierra  de  los 
ricos,  no  quieren  seguir  guerreando,  están  alzados  contra  un  viejo 
que  llaman  el  Zar  que  es  el  que  manda  más  en  ese  país.  A  lo 
mejor  lo  tronaron  también . 

Carmen:  Oíste  Nina,  lo  que  está  contando  ese  loco  de  Daniel.  Si  eso 
fuera  verdad  ese  sería  el  fin  del  mundo.  ¡Qué  miedo!  Ojalá 
que  esas  desgracias  no  lleguen  por  aquí,  ¿pa  onde  cogeríamos 
nosotros? 

Nina:  Pa  ninguna  parte,  muchacha.  Pa  ningún  lao.  ¿Pa  onde,  pa 
onde?  Los  pobres  no  podemos  salir  huyendo,  con  qué  plata, 
siempre  topamos  con  cerca,  siempre,  por  más  que  corramos, 
tenemos  que  aguantar  y  nada  más 

Daniel:  Y  por  qué  se  asustan,  no  sean  tan  tontas.  Si  nosotros  somos 
unos  arrancaos  ¿qué  nos  van  a  quitar?  Si  nada  tenemos,  ¿por 
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qué  esos  miedos  tan  estúpidos?  Allá  los  ricos  que  se  caguen  de 
miedo  pero  nosotros  no.  ¿Es  que  nos  van  a  quitar  los  cuatro 
chuicas  que  tenemos  y  estos  tarantines  de  mierda?  Los  ricos  son 
los  que  tendrían  que  salir  de  pinta,  como  dicen  que  está  pasando 
allá  en  Rusia,  pero  nosotros,  los  pobres,  saldríamos  ganando. 

Carmen:  ¡Ah,  pobrecillo  los  ricos!  Y  nosotros  los  pobres  ¿cómo 
vamos  a  vivir  sin  ellos?  Si  ellos  son  los  que  nos  dan  trabajo, 
nos  moriríamos  de  hambre.  ¿Qué  haríamos  sin  la  niña  Lupita,  sin 
doña  Lucrecia,  sin  el  padre  Angel,  sin  el  doctor  Esquivel,  sin 
don  Mauricio  que  nos  da  fíao  y  sin  don  Lucas  que  nos  alquila 
la  casa?  Eso  no  puede  ser  nunca,  son  inventos  de  Daniel. 

Daniel:  No  seas  tan  necia,  tan  tonta,  ¿no  ves  que  son  ellos  los  que 
necesitan  de  nuestro  trabajo,  de  nuestras  manos,  de  nuestro 
sudor?  Los  ricos  no  saben  ni  clavar  un  clavo-,  a  ver,  decíles  que 
pongan  estas  tapillas,  que  claven  esta  suela,  ¡Mierda  que  lo 
hacen!  ...mirála  ( hace  la  mala  seña). 

Nina:  Cada  día  te  ponés  más  insolente  Daniel.  ¿Qué  te  traés  entre 
pecho  y  espalda?  ¿Por  qué  tanta  reconcomía  contra  esas  gentes 
tan  decentes  y  tan  honorables? 

Daniel:  ¿Uds,  saben  por  qué  diablos  le  hierve  a  uno  la  sangre  todos  los 
días?  ,  lo  que  pasa  es  que  ustedes  se  tragan  todo  y  se  muerden 
la  lengua  aunque  se  las  esté  llevando  puta.  Esa  es  la  vaina, 
nunca  se  les  ocurre  preguntarse  por  qué  tanta  injusticia  por  qué 
tanta  desgracia  sobre  nosotros  los  pobres. 

Nina:  ¿Qué  vamos  hacer?  Daniel,  ¿qué  podemos  hacer?  Con  malde¬ 
cir  esta  vida  nada  sacamos,  ¡tené  paciencia  por  Dios  Santo! 

Daniel:  Pues  no,  hay  que  maldecir  esta  puta  vida,  hay  que  ir  a  ese  parti¬ 
do  del  pueblo  onde  están  explicando  todas  las  noches  por  qué  hay 
ricos  y  por  qué  hay  pobres.  Yo  antes  no  lo  sabía,  ahora 
ya  entiendo  por  qué  y  también  sé  que  allá  en  Rusia,  el  pueblo 
se  decidió  a  pelear  por  sus  derechos.  Esto  es  así  aunque  ustedes 
no  lo  crean  ni  lo  entiendan  ahora,  pero  llegará  un  día  en  que 
hasta  el  perro  y  el  gato  de  la  casa  lo  van  a  entender,  y  mujeres 
como  Carmen  tan  buenas,  tan  trabajadoras,  pero  tan...  tan 
ingnorantes,  lo  entenderán,  acuérdesen  de  mi,  así  será. 
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Lucía:  Tío  tío,  a  mi  me  está  entrando  curiosidad  de  ir  con  usted  a 
ese  club  a  ver  qué  es  la  cosa,  ¿me  llevaría  usted  algún  día? 

Daniel:  Por  supuesto  muchacha,  claro  que  sí,  si  querés  vas  conmigo. 
Te  presento  al  General  Volio,  el  caudillo  de  la  plebe  para  que 
veas  qué  viejo  más  chirote. 

Carmen:  ¿Cómo  vas  a  ir  muchacha,  no  sabés  que  eso  de  la  política 
es  cosa  de  hombres?  Las  mujeres  nada  tenemos  que  hacer  en 
esos  andenes.  Nina,  ¿vos  la  dejarías  ir? 

Nina:  Que  vaya  si  quiere,  ya  ella  es  una  mujer  hecha  y  derecha,  nada 
le  va  a  pasar  llendo  con  Daniel. 

Lapa  ( entrando  muy  afanada):  Carmencita,  Carmencita,  ¿me  arregló 
al  fin  el  vestido  rojo  que  le  traje  la  semana  pasada?  ,  es  que 
lo  necesito  para  mañana,  porque  voy  al  partido  de  nosotros 
a  ayudar  en  el  baile. 

(todos,  menos  Daniel }  se  extrañan  al  ver  que  la  Lapa  también 
es  del  partido  de  Volio). 

Nina:  ¿Y  qué,Ud.  también  va  con  esa  gente? 

Lapa:  Pues  claro  doña  Nina,  si  ese  el  el  partido  de  nosotros  los  pobres, 
de  nosotros  los  descamisaós  como  dice  Volio,  el  caudillo  de  la 
plebe.  Yo  por  Volio  doy  la  vida.  ¡Qué  guapura  de  hombre! 
Y  qué  lindo  que  habla,  les  canta  las  cuatro  verdades  a  los  ricos; 
eso  es  lo  que  me  sabe,  por  eso  soy  Volista,  Volista  y  nada  más. 

Lucía:  ¿Qué  es  este  enredo  Dios  Mío,  qué  es  este  revoltijo  tan  extraño? 
¿Dónde  estoy  parada?  ¿Por  qué  la  Lapa  también  está  en  el 
mismo  partido  de  Daniel?  No  entiendo  nada. 

Daniel  dice  unas  cosas  tan  ciertas  que  me  raspan  el  alma, 
que  me  ponen  a  pensar  y  a  dudar.  Yo  nunca  me  había  pregun¬ 
tado  por  qué  hay  pobres  y  ricos,  por  qué  hay  niños  mendigos, 
por  qué  hay  prostituas,  hasta  que  Daniel  discutió  conmigo 
estos  problemas.  El  tiene  razón,  este  mundo  es  muy  disparejo, 
muy  injusto.  Yo  misma  no  me  daba  cuenta  exacta  de  por  qué 
tenemos  que  vivir  en  este  barrio  tan  horrible,  y  por  qué  sí 
trabajamos  tanto  somos  tan  pobres. 
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Ayer  oí  decir  en  el  Ministerio  que  el  partido  de  Volio  es  de 
pura  gentuza,  de  eso  que  Llaman  chusma.  Yo  no  soy  chusma,  soy 
una  maestra  normalista,  me  parece  que  no  debo  juntarme  con 
esa  clase  de  gente,  sería  rebajar  mi  título.  Decían  que  ese  salón 
del  partido  es  muy  sucio,  hace  un  calor  terrible,  que  todos  gritan 
a  más  no  poder,  que  son  unos  incultos,  escupen  en  el  piso,  huelen 
muy  mal,  todo  está  lleno  de  chingas  y  hasta  llegan  borrachos  a 
dar  vivas  a  Volio.  Pero  Daniel  también  me  habla  de  sus  compa¬ 
ñeros,  de  los  trabajado-res  que  llegan,  obreros  decentes,  limpios, 
inteligentes  y  valientes  como  él  y  uno  que  llaman  Braña,  que 
es  un  hombre  excelente  y  muchos  otros  más.  Debe  ser  un  gran 
revoltijo  porque  también  llegan  estudiantes  y  hasta  licenciados 
como  el  propio  señor  Volio  que  dicen  es  un  cura  brillante  y 
filósofo  graduado  en  Bélgica  y .  de  una  familia  aristocrática  de 
Cartago.  La  propia  Carmen  Lyra,  la  que  hizo  los  cuentos  de 
la  Tía  Panchita,  que  es  la  que  luchó  contra  la  dictadura  de  los 
Tinoco  ha  ido  a  dar  conferencias  a  los  obreros.  ¿Entonces  qué, 
esos  también  son  chusma?  En  la  Normal  aprendí  unos  bellos 
versos  de  Martí: 

“Yo  sé  de  un  dolor  profundo 
y  de  una  pena  sin  nombre 
la  esclavitud  de  los  hombres 
es  la  gran  pena  del  mundo”. 

Para  qué  sirven  los  versos,  para  declamarlos  nada  más,  o  son  para 
vivirlos  como  lo  hizo  Martí  allá  en  Cuba. 

¿Qué  hago?  ¿Voy  mañana  con  Daniel  a  ese  partido? 

¿Quién  me  dice  que  sí? 

¿Quién  me  dice  que  no? 


Cuadro  No.  6. 

Epoca:  1923 

Ese  mismo  ambiente  de  la  salita  de  trabajo. 


Tómese  en  cuenta  que  en  esa  época  no  había  servicio  de  radio, 
ni  televisión.  El  cine  apenas  empezaba  a  desarrollarse. 

No  existía  la  Universidad,  ni  se  tomaba  coca-cola.  El  número 
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de  carros  era  bajísimo.  El  coche  y  el  tranvía  eran  los  vehículos 
habituales.  Los  aviones  casi  totalmente  desconocidos.  El  ferrocarril 
al  Atlántico  y  del  Pacífico  eran  las  vías  principales  de  comunicación. 
Apenas  empezaba  el  servicio  de  autobuses. 

Personajes: 

Lucía 

Daniel 

Nina 

Carmen 

(Daniel  aparece  en  ~  su  mesita  de  trabajo,  atareado  pero  cada 
rato  interrumpe  el  oficio  para  ponerse  a  leer  folletos  y  hojas  sueltas 
que  tiene  sobre  un  banquillo  ó  en  el  suelo.  Desenvuelve  un  paquete 
de  zapatos  envueltos  en  periódicos  y  descubre  retratos  de  Volio  y 
noticias  de  la  Revolución  rusa,  del  hambre  en  Rusia). 

Nina  (Asomándose  por  la  cortinilla):  ¿Idiay  muchacho,  ques  esa 
vagancia?  A  qué  horas  vas  a  empezar  a  trabajar? 

Daniel  (no  hace  caso,  sigue  abstraído  leyendo) 

Carmen  (entrando  se  pone  a  barrer  e  interrumpe  a  Daniel;  trata 
de  barrerle  los  pies.  Descuidadamente  barre  un  periódico .  que 
está  en  el  suelo  y  Daniel  se  enoja) 

Daniel:  ¡Con  todo  el  carajo!  ¿Me  querés  dejar  tranquilo?  ¿Onde 
diablos  llevas  ese  periódico?  ¿No  está  viendo  que  allí  está 
el  retrato  del  general  Volio? 

Carmen:  A  mi  qué  me  importan  esos  papeluchos.  Estas  no  son  horas 
de  ber.  ¿Quién  dispone  ponerse  a  1er  desde  buena  mañana  ? 
Dejá  esa  vagancia  pa  los  domingos  o  pa  la  noche.  Tras  de  que 
hay  tanta  basura  en  esta  casa,  mas  encima  ve  cómo  dejaron 
esos  vagos  las  chingas,  por  estar  hasta  media  noche  habla  y 
habla. 
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Ni  dormir  lo  dejan  a  uno  con  esa  alegadera  que  se  traen.  Si 
tuvieran  que  madrugar  como  uno,  se  callarían  el  pico,  (barre 
con  furia  mientras  habla  como  una  taravilla;  los  dos  se  pelean 
arrebatándose  la  escoba  y  el  periódico  basta  romperse ). 

Daniel:  ¡Bruta!  ¡estúpida!  ¡ignorante!  Yo  puedo  hacer  lo  que 
me  da  la  gana,  puedo  1er  lo  que  me  da  la  gana,  a  nadie  tengo 
que  pedirle  permiso,  menos  a  vos  que  vivís  en  la  luna. 

Carmen:  El  que  está  en  la  luna  sos  vos,  todo  ojeroso,  atascado  entre 
esos  papeluchos  que  tienen  dundo  y  metido  en  esas  vainas. 

Daniel:  (poniéndose  muy  apurado  a  trabajar )  ¡Al  diablo!  ya  son 

las  diez  y  no  he  pegado  ni  un  clavo.  ¿Quién  me  tiene  metido 
en  estas  carajadas? 

Nina  y  Lucía  (entran  cansadas  y  desilucionadas.  Vienen  del  Minis¬ 
terio  de  buscar  plaza.  Traen  el  título  revuelto  con  otras  cosas,  entre 

los  canastos  y  los  sacos,  pues  al  regreso  pasaron  al  mercado). 

Daniel:  ¿Idiay,  cómo  les  fue?  Veo  que  vienen  con  las  cajas  destem¬ 
pladas. 

(Esta  escena  se  puede  desarrollar  en  el  patio  de  la  casa  mientras 

las  mujeres  tienden  la  ropa  en  los  alambres .) 

Lucía:  Pues  sí,  dicen  en  el  Ministerio  que  por  ahora  no  hay  plazas 
vacantes,  que  tal  vez  a  medio  año  o  el  año  entrante  si  acaso... 

Daniel:  Yo  les  dije  a  ustedes  que  la  luna  no  es  de  queso  y  que  el  tal 
título  no  es  una  varita  mágica  para  conseguir  güeso  inmediata¬ 
mente.  Pero  ya  estaban  Uds.  haciendo  castillos  en  el  aire  ,  que 
con  el  sueldo  de  Lucía  iban  a  alquilar  una  casa  en  un  barrio 
decente;  que  con  el  sueldo  de  Lucía  iban  a  calzar  a  todos  los 
chiquillos,  que  iban  a  comprar  cobijas  pa  todos,  que  iban  a  ir 
a  Puntarenas,  que  iban  a  comprar  muebles,  y  hasta  una  bola 
de  queso  colorado  para  quitarle  el  antojo  a  Carmen  y  que  esto 
y  que  lo  otro  y  que  por  aquí  y  que  por  allá.  Total  cero. 

Nina:  Lo  peor  es  lo  enjaranaos  que  quedamos  con  tanto  gasto. 
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Lucía:  Por  eso  no  mamá,  yo  trabajo  en  lo  que  sea  en  lo  que  se 
presente,  ¿qué  vamos  a  hacer? 

Daniel:  Tendrás  que  seguir  aquí  clavada  al  trabajo,  junto  con  nosotros, 
sundándote  la  chaqueta.  No  hay  más  remedio,  lo  mejor  será  que 
cambies  el  título  de  maestra  por  uno  de  lavandera  o  de 
biscochera. 

Nina:  Ella  nunca  le  ha  safao  el  hombro  al  trabajo,  desde  chiquilla 
yo  la  acostumbré  a  fajarse  como  Dios  manda. 

Daniel:  Es  verdad,  pero  ahora  es  otra  cosa;  ahora  Lucía  no  es  la 
misma  de  antes,  ahora  es  una  maestrita,  una  nor-ma-lis-ta, 
ya  no  es  igual... 

Carmen  (asomándose  por  la  cortinilla):  Nina  vos  no  eres  que  esto 
de  vivir  en  esta  casucha,  sea  como  una  sal  que  Je  trae  mala 
suerte  a  la  pobre  Lucía?  A  lo  mejor  por  eso  la  desprecian 
Si  fuera  de  los  de  arriba  ya  le  habrían  dao  güeso.  Sino  que  lo 
diga  doña  Lupita  que  ya  colocó  a  la  sobrinilla... 

Nina:  Puede  ser,  no  sería  extraño,  pero  tampoco  que  lo  humillen  a 
a  uno  así  porque  sí.  Lo  que  soy  yo,  muevo  cielo  y  tierra 
hasta  que  ésta  consiga  trabajo,  bastante  sacrificio  nos  costaron 
sus  estudios  para  que  ahora  se  burlen  de  nosotros. 

Carmen:  Dicen  que  para  conseguir  trabajo  no  hay  como  rezar  la 

oración  de  la  Mano  Poderosa,  lo  que  no  mueve  esa  Mano  no  lo 
mueve  nadie. 

Daniel:  ¿Hasta  cuando  vas  a  dejar  de  hablar  tanta  yeguada?  ¿No 
sabés  que  en  esta  vida  para  pasarla  bien  lo  que  hay  que  tener 
son  buenas  patas  y  buenos  ganchos?  ¿Vos  pensás  que  el  güesaso 
que  tiene  en  el  Banco  don  Fabio  es  por  casualidad?  ¿porque  es 
muy  inteligente?  Mirála  (hace  una  seña).  A  mi  con  esos  cuentos 
como  si  fuera  un  chiquillo  ó  una  vieja  ignorante.  Mano  poderosa 
es  la  que  tienen  esos  cabrones  para  robar  y  para  estrangular  a  los 
pobres.  ¿No  te  acordás  cuando  echaron  al  pobre  José  de  la 

construcción  y  tuvieron  que  vivir  aquí  arrimaos  más  de  tres 
meses  con  aquella  retajila  de  güilas,  todo  por  qué?  Porque 
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reclamó  un  colón  de  aumento  en  el  salario  Lo  echaron  y  lo 
condenaron  a  comer  mierda  junto  con  su  familia.  Esa  es  la  tal 
Mano  Poderosa:  palanca  y  garra  de  los  tagarotes. 

Nina:  Daniel  ¿qué  te  pasa,  estás  tomao?  ¿Por  qué  hablas  así  ? 
Acordate  que  hay  un  Dios  en  los  cielos  que  ve  todas  las 
injusticias  y  que  algún  día  se  apiadará  de  nosotros. 

Carmen:  ¿Y  no  fueron  onde  don  Enrique,  el  profesor  a  contable  lo 
que  les  dijeron  en  el  Ministerio,  a  ver  si  ayuda  a  la  pobre  Lucía  ? 

Lucía:  Si  fuimos  tía,  a  la  venida.  Le  contamos  todo,  le  pedimos 
consejo  y  a  la  salida,  con  su  voz  pausada  me  dijo:  Vea, 
mijita,  espere  con  paciencia  y  agregó  este  verso  lindísimo  : 

“no  se  tienen  atadas  las  alas 
cuando  se  tiene  libre  el  pensamiento 
como  el  viento” 

Yo  sentí  como  un  alivio  tía,  salí  reconfortada  con  aquellas 
palabras  tan  bellas... 

Carmen:  ¿Cuáles  alas,  Lucía,  cuáles? 

Lucía:  Las  del  alma  tía,  las  del  alma,  ¿no  entiende?  ¿no  entiende? 

Carmen:  No  entiendo  que*^  querés  decir,  no  entiendo,  nada  ( pone  una 
cara  de  boba )  ( todos  se  quedan  en  la  luna,  como  bobos  sin 

entender,  viendo  para  el  silencio) 

Daniel  (gritando):  ¡Con  todo  el  carajo!  ¿quién  es  ese  viejo 


Carmen:  No  entiendo  que/  querés  decir,  no  entiendo,  nada  ( pone  una 
cara  de  boba)  ( todos  se  quedan  en  la  luna,  como  bobos  sin 
entender,  viendo  para  el  silencio) 

Daniel  (gritando):  ¡Con  todo  el  carajo!  ¿quién  es  ese  viejo 

maricón?  ¿Qué  piensa  él  que  con  esas  babosadas  de  versitos 
vas  a  comer?  Que  no  joda  con  esas  vainas  que  son  pura  espuma 
y  vos  pónete  viva,  bajáte  de  las  nubes  y  andá  a  pelear  tu  derecho 
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al  trabajo.  Hace  valer  tu  título.  ¿Qué  te  pasa?  ¿No  tenés 
corage?  ¿vas  a  dejar  que  te  arrinconen  así  porque  sí  ? 

Carmen:  Tal  vez  con  una  recomendación  de  doña  Lupita,  ésta 

pueda  conseguir  algo,  ¿no  te  parece  Daniel? 

Daniel:  Esa  es  una  vieja  come  hormigas,  ¿por  qué  va  Lucía  a 

humillarse  pidiéndole  ese  favor? 

Lucía:  Daniel  tiene  razón,  yo  no  voy  a  pedir  lismona,  lo  que 

quiero  es  trabajar,  para  eso  saqué  el  título,  no  para  ponerlo 
en  marco  dorado  en  la  pared  como  un  adorno.  Además 
quiero  llevar  a  la  práctica  todo  lo  que  aprendí  en  la  Normal, 
quiero  probarme,  en  fin,  creo  que  debo  cumplir  el  juramento 
que  hice  el  día  de  mi  graduación. 

Empezaré  desde  hoy  sin  doblegarme  a  reclamar  mi  derecho 
al  trabajo.  No  quiero  ser  una  maestra  desocupada  esperando 
meses  y  meses  en  el  Ministerio  una  plaza  como  si  fuera  un 
favor  ó  una  lismona. 

Les  hablaré  golpeado  a  esos  señores,  tienen  que  oírme,  quiero 
trabajar,  eso  es  lo  que  pido,  trabajo  donde  sea  y  como  sea, 

Daniel:  Trabajar,  trabajar  es  lo  que  queremos  todos  porque  la  peor 
desgracia  y  lo  más  triste  que  puede  pasar  a  uno  es  ser  un  hombre 
desocupado,  caminando  por  las  calles  con  las  manos  en  la  bolsa, 
sin  una  peseta  ni  para  comprarse  una  taza  de  café. 


Cuadro  No.  7 
Epoca  -  1924 

Barrio  México,  barrio  en  formación,  integrado  por  pequeños 
y  medianos  propietarios  que  aspiran  a  ser  de  clase  media, 
suponiendo  que  ya  son  independientes  y  liberados  de  la  po¬ 
breza. 


Personajes: 

Lucía:  (maestra  de  escuela  primaria) 
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Daniel 


Nina 

Carmen 

i  * 

Ahora  ya  la  familia  vive  en  casa  decente,  humilde,  limpia 
y  bonita. 

Daniel  no  quiso  ir  a  vivir  a  ese  barrio  por  prejuicios,  por  lealtad  a  sus 
amigos,  pero  a  menudo  va  a  hacerles  visitas,  especialmente  interesado 

en  conversar  con  Lucia. 

La  escena  se  desarrolla  ahora  en  una  salita  limpia,  alegre , 
modesta,  donde  Lucia  tiene  su  pequeño  escritorio,  su  biblioteca 
y  su  cama  bien  tendida  con  colcha  brillante. 

Detrás  del  escritorio  luce  un  retrato  de  Marti  su  inspirador • 
y  el  titulo  de  maestra  en  un  marco  dorado. 

Daniel  aparece  como  simple  visita,  escuchando  las  experiencias 
que  le  cuenta  Lucia  como  maestra.  - 


Carmen  ( aparece  cosiendo):  Nina,  Nina,  aquí  está  Daniel,  ya  apareció 
el  peine.  ¿Diay,  qué  mal  viento  te  echó  por  aquí? 

Daniel:  Pues  nada,  vengo  de  allí  del  club  y  se  me  ocurrió  venir  a  darles 
una  vuelta,  a  ver  cómo  se  han  acomodao.  Aquí  les  traigo  estos 
confites  a  los  chiquillos. 

Nina:  Ya  voy  Daniel  ya  voy,  esperáte  que  me  refresque,  estoy  sudando 
a  mares,  este  horno  es  un  infierno.  Vení  Carmen  llevále  una 
tacita  de  café. 

Carmen:  A  todo  ésto,  ¿contame  cómo  te  va,  cómo  te  acomodaste  ? 
¿onde  comés?  ¿quién  te  lava  la  ropa? 

Daniel:  Pues  vieras  que  no  me  va  tan  mal,  conseguí  un  cuartillo 

onde  puse  el  camón  y  la  mesilla  de  trabajo  y  otros  chunches. 
Vos  sabés  que  yo  me  acomodo  en  cualquier  parte. 

Carmen:  ¿Y  tenés  bastante  trabajo? 

Daniel:  Eso  sí  no  me  falta  nunca,  por  eso  yo  no  me  quise  venir  de 
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la  Puebla,  vos  sabes  que  es  allá  onde  tengo  mi  clientela  y  mis 
amigos.  Aquí  me  habría  sentido  como  gallo  en  patio  ajeno. 

Nina  (saliendo  se  seca  las  manos  en  el  delantal,  le  trae  unos  bizcochos 
claientes): 

¿Diay  muchacho,  porque  no  habías  vuelto?  Tomá,  comete  estas 
empanaditas  de  queso,  están  calientitas. 

Daniel:  Buenas  patas  tiene  mi  caballo,  desde  hace  tiempo  estaba 

antojao  de  comer  estas  ricuras  que  hacés  vos. 

Carmen:  Ella  siempre  se  acuerda  de  vos  y  te  guarda  gallitos  por 

si  apareces  por  ay... 

Lucía:  ( entrando  cargada  de  libros  y  cuadernos  los  tira  en  la  mesa, 
en  tono  de  cierta  protesta,  sorprendida) .Hola,  tío,  hola,  ¿qué 
anda  haciendo  por  aquí?  ¿por  qué  no  había  vuelto? 

Daniel:  ¡Diay!  Allá  trabajando  como  siempre. 

Lucía:  ¿Y  las  cosas  del  Partido? 

Daniel:  Chirotísimas,  tengo  que  contarte.  Decíme  una  cosa  ¿por  qué 
te  veo  tan  jalada  y  como  aciguatada?  ¿Estás  enferma? 

Nina:  Quién  sabe  qué  diablos  le  pasa  a  esta  muchacha.  Desde  hace 
días  viene  de  la  escuela  emberrinchada  y  como  tristona. 

Carmen:  Para  mí  que  tiene  abejón  en  el  buche. 

Daniel:  ¿No  será  que  estás  enamorada  de  algún  carajo? 

Lucía:  Nada  de  eso  tío,  no,  no. 

Daniel:  ¿Entonces  qués  la  vaina,  quéslacosa?  Soltá  la  carrucha  que 
para  eso  somos  familia. 

Lucía:  Vea  tío,  yo  veo  que  no  voy  a  servir  para  este  oficio  de  maestra; 
la  verdad  es  que  me  siento  totalmente  fracasada,  vencida  y  como 
perdida. 
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Daniel:  Ah  no  salgás  ahora  con  esas  vainas.  ¿No  decías  que  te  gustan 
mucho  los  chiquillos  y  que  tenías  muchos  planes  que  traías  de  la 
Normal? 

Lucía:  Sí,  sí,  pero  la  verdad  es  que  una  cosa  es  la  teoría  y  otra  cosa  es 
la  práctica;  la  realidad  ¡qué  dura  y  qué  triste  es! 

Carmen:  ¿Estará  enferma  esta  muchacha? 

Daniel:  A  ver,  a  ver,  contan  os  tus  cosas,  con  toda  confianza  que  aquí 
estamos  todos  para  ayudarte  como  siempre. 

Lucía:  Son  historias  muy  tristes,  muy  negras.  Vean  ( enseñando  notas 
y  cuadernos).  Les  voy  a  contar  caso  por  caso:  este  es  el 

cuaderno  de  Víctor,  vean,  puros  cuatros;  no  pasó,  no  entendía 
nada  de  geometría. 

Carmen:  ¿De  qué,  de  qué? 

Lucía:  De  geometría,  tía,  de  geometría. 

Carmen:  ¿Qué  diablos  será  eso? 

Daniel:  Calláte,  no  interrumpás. 

Lucía:  Este  es  el  cuaderno  de  Andresillo,  pobre  creaturita,  le  faltan 
manos  para  rascarse  las  ronchas,  y  siempre  con  los  ojos  llorosos 
quien  sabe  por  qué.  Imposible  pasarlo,  nunca  pudo  aprender 
la  tabla  del  siete. 

-  •  .  j 

Carmen:  Qué  chiquillo  más  redondo,  hasta  yo  me  la  sé. 

Nina:  No  digas  eso  Carmen,  no  seas  ingrata,  a  lo  mejor  el  pobre  llega, 
en  ayunas  a  la  escuela. 

Lucia:  Vean  el  cuaderno  de  Pablito:  puros  dibujos,  barcos  y  mariposas 
de  colores  y  payaso  en  lugar  de  las  restas  y  sumas  y  una  ortogra-  -I 
fía...  Total  de  treinta  alumnos  se  quedaron  doce  aplazados. 

La  verdad  es  que  yo  también  me  siento  aplazada,  fracasada  , 
desilucionada. 

1 

Daniel:  No  digás  eso,  vos  sos  muy  inteligente,  lo' que  pasa  es  que  una 
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cosa  es  con  violines  y  otra  cosa  es  con  guitarra.  Yo  ya  te  lo  había 
dicho,  ¿te  acordás? 

Nina:  A  mí  lo  que  me  da  miedo  es  que  ésta  pierda  el  trabajo,  si  no 
pasan  todos  los  niños. 

Carmen:  ¿No  será  que  a  Lucía  le  tocaron  sólo  chiquillos  tontos? 

* 

Daniel:  Tontos  no,  pobres  criaturitas  hijos  de  esas  familias  que  viven 
en  los  bajos  del  río  Torres.  Eso  es  lo  que  tiene  que  ver  Lucía, 
esa  realidad.  ¿Le  enseñaron  eso  en  la  Normal?  Con  seguridad 
que  no.  Le  pintaron  pájaros  en  el  aire  y  nada  más. 

Lucía:  ¡Era  tan  distinto  lo  que  decían  los  profesores,  lo  que  leíamos 
en  los  libros! 

Carmen:  ¿Y  por  qué  no  pedís  trabajo  en  una  escuela  rica  como  la 

escuela  Perú  onde  van  las  chiquitas  de  doña  Lucrecia?  A  mi 
me  parece  que  en  esas  escuelas  no  hay  niños  tontos. 

Daniel:  ¿Y  que”" querés,  que  deje  tiraos  a  esos  güilas  ya  porque  les  tocó 
la  desgracia  de  vivir  en  chinchorros? 

Lucía:  A  mi  se  me  hace  un  gran  enredo,  no  entiendo  nada,  no  sé  cómo 
resolver  estos  problemas.  A  veces  me  siento  como  una  lora  dando 
clases,  habla  y  habla*  pierdo  el  hilo  de  la  lección  cuando  veo  las 
patitas  descalzas  de  Arturo,  la  mirada  torva  de  Ernesto  me  nubla 
el  pensamiento;  me  siento  perdida.  La  verdad  es  que  yo  también 
estoy  en  la  luna  igual  que  estas  pobres  creaturas...  Me  calificarán 
con  un  cuatro  o  un  cero,  igual  que  ellos,  por  inútil,  por  incapaz. 

Daniel:  ¿Y  qué,  pensás  aflojar?  ¿Salir  huyendo  en  lugar  de  pregun¬ 
tarte  por  qué  suceden  estas  cosas?  ¿Por  qué  están  hambrientos 
y  flacuchos  estos  niños?  ¿Es  que  sos  una  simple  mariposita  que 
que  llega  en  las  mañanas  a  repartir  la  miel  de  su  saber  y  luego 
alza  vuelo  sin  importarle  nada  la  suerte  de  esos  chiquillos? 

Nina:  Ella  no  es  una  muchacha  egoísta:  vos  no  tenés  derecho  a  echarle 
culpas,  ¿por  qué  no  le  explicás  las  cosas  como  son,  vos  que  según 
Lucía  te  las  sabés  todas...? 
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Carmen:  No.  le  soltés  la  lengua,  si  empieza  amanece  discutiendo,  vos 
sabes  lo  necio  qués  cuando  agarra  el  churuco. 

Daniel:  Yo  lo  que  sí  les  digo  es  que  yo  me  echo  a  la  bolsa  a  todos  esos 
viejos  de  la  Normal,  explicándole  a  ésta  esos  problemas  que  ella 
no  entiende.  Vamos  a  ver  Lucía,  vos  me  podés  contestar  esta 
pregunta:  ¿por  qué  en  el  mundo  hay  ricos  y  pobres? 

¿Por  qué  ?  ¿por  qué? 

¿No  lo  sabés,  verdad  que  nó? 

Daniel  (saca  folletos  y  hojas  sueltas  de  sus  bolsas ) : 

¿Querés  saberlo?  Pues  léte  todo  ésto,  son  folletos  que  nos  dan 
en  el  Partido;  aquí  le  explican  a  uno  qués  toda  esta  vaina  y  cómo 
se  puede  arreglar  este  mundo. 

Lucía:  Sí  tío,  yo  he  estado  leyendo  todas  esas  cosas  que  usted  me  ha 
traído,  me  gustan,  me  interesan,  pero  me  temo  que  eso  sólo  está 
escrito  en  el  papel  y  nada  más.  El  otro  día  los  comenté  con  un 
profesor  amigo  y  me  dijo  que  no  fuera  ingenua  que  a  la  justicia 
sólo  se  llega  a  través  de  la  cultura.  Sin  cultura  no  hay  nada;  yo 
creo  que  él  tiene  razón.  El  es  profesor  de  sociología  muy  leído; 
dice  que  la  Revolución  Rusa  va  al  fracaso  porque  esos  que  llaman 
mujiks  son  unos  ignorantes.  Dijo  que  cómo  se  va  a  hacer  la 
revolución  con  esa  gente  que  ni  siguiera  se  baña  y  que  son  unos 
barbudos  piojosos. 

Daniel:  Qué  piensa  ese  viejo  bruto  que  para  hacer  la  revolución  hay 
que  estar  bien  bañao  y  perfumao.  Decime  una  cosa  ¿qué 
ha  hecho  él  tan  culindingo,  tan  peinao  y  hediondo  siempre  a 
bairrún? 

No  discutás  más  con  ese  viejo.  Tomá,  llevále  este  libro  para 
que  se  instruya  y  no  ande  hablando  tanta  carajada. 

Lucía:  ¿Qué  es?  ¿de  qué  se  trata?  ,  preste  para  ver. 

Daniel:  Se  llama  los  diez  días  que  estremecieron  al  mundo.  Dicen 
que  lo  escribió  un  gringo  de  Estados  Unidos.  Que  lea,  que  estudie 
para  que  deje  de  decir  tanta  mentira,  tanta  babosada.  Viejo 
estúpido  ¿no  sabe  que  fue  Leniq  con  muchos  otros  rusos 
inteligentísimos  y  valientes  los  que  se  quemaron  las  pestañas 
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estudiando  la  historia  de  Rusia  y  despertando  y  organizando 
al  pueblo  para  la  lucha? 

(Daniel  saca  de  una  bolsa  un  libro  sucio  y  deshojado) 

Lucía:  Pero  tío,  ¿cómo  se  imagina  Ud  que  yo  le  voy  a  llevar  al  pro¬ 
fesor  ese  libro  tan  sucio,  qué  diría  él? 

Daniel:  ¿Sabés  por  qué  está  así?  Sencillamente  porque  ha  pasao 
de  mano  en  mano,  de  taller  en  taller...  de  casa  en  casa.  Es 
un  libro  sudao  como  nosotros  los  trabajadores. 

Si  no  querés  llevárselo  no  se  lo  llevés;  lélo  vos  por  lo  menos  y 
a  ver  si  agarrás  algo. 

Lucía:  Sí  tío  lo  voy  a  leer,  pero  la  verdad  es  que  yo  sigo  con 

mis  dudas... 

Daniel:  Dejá  de  pensarlo  tanto.  ¿Cuándo  te  vas  a  decidir?  Si 

querés  paso  por  vos  para  ir  el  sábado  al  club.  Vamos,  vamos 
ya  verás  que  te  gusta.  El  sábado  va  a  estar  chirotísimo:  Como 
es  once  de  abril,  hablarán  de  todo  lo  del  56,  le  van  a  tirar 
duro  a  esos  machos  de  mierda  que  querían  jodemos  así 
no  más.  Y  nosotros  los  ticos  les  dimos  hasta  por  debajo  de 
la  lengua... 

Lucía:  Bueno,  tío,  pase  por  mí;  la  verdad  es  que  me  gustaría  ver  y 
oir  cómo  cuentan  esa  historia  en  ese  Partido.  Qué  dicen  de  Juan 
Rafael  Mora,  de  Cañas  y  Santamaría. 

Daniel:  Ya  verás,  ya  verás  lo  que  dicen.  Esos  no  se  andan  por  las 
ramas  para  decir  la  verdad. 


Cuardo  No.  8 

Epoca  1931-32,  Aparece  el  Partido  Comunista. 

La  misma  casa  en  el  Barrio  México 

Las  mujeres  siempre  con  la  escoba,  ó  el  palo  de  piso,  atareadas 
limpiando. 


361 


Personajes: 


Lucía 

Carmen 

Nina 

Daniel 

Carmen  ( aparece  barriendo  y  susurrando  una  canción, junta  un  periódico 
que  echaron  debajo  de  la  puerta.  Es  el  periódico  Revolución, 
primer  periódico  que  edita  el  Partido  Comunista.  Lee  y  grita 
alarmada): 

¡Nina!  ¡Nina!  ,  ¡Lucía!  ¡Lucía!  ,  vean  lo  que  echaron  aquí 
anoche,  ¿quiénes  serían?  ¿quiénes?  ¿Por  qué  nos  echaron  esto? 

Nina:  ¿Qués  la  cosa  muchacha,  porque  hacés  tanta  alaharaca? 

Carmen:  No  ves,  se  llama  REVOLUCION,  y  dice  unas  cosas  muy  raras. 

A  mi  se  me  hace  no  sé  por  qué,  que  son  las  mismas  vainas 
en  que  anda  metido  Daniel. 

Lucía  ( intrigada  sale  arrebatándole  el  periódico  a  Carmen):  Déjeme 
ver  Tía  présteme  para  ver  que  es  la  cosa. 

(lee  en  voz  alta  rótulos  con  gran  énfasis):  De  veras,  qué  se 

parece  mucho  a  lo  que  hablan  allí  en  el  Club  de  Volio  pero 
tienen  algo  distinto,  yo  no  sé  quedes.  Déjemelo  tía  se  lo  voy  a 
guardar  a  Daniel  para  leerlo  juntos  y  para  que  me  explique  si 
es  la  misma  cosa  (deja  a  un  lado  el  palo  de  piso  y  se  pone  a 
leer  el  periódico). 

Nina  (Asomándose  con  una  olla):  Muchacha  de  Dios  deja  ese 
papelucho.  Estas  no  son  horas  de  estar  leyendo.  ¿  Cuándo  vas  a 
terminar  de  aplanchar?  Acordate  que  si  viene  Daniel  a  almor-  ' 
zar  te  encamotas  con  él,  te  olvidas  de  todo  y  no  volvés  a  dar 
un  plato. 

Carmen:  ¡Eso  es  una  barbaridad!  De  las  mechas  la  llevaría  yo  a 

hacer  oficio.  Yo  veo  que  cada  día  se  hace  más  vaga  por  andar 
en  esas  vainas  con  Daniel,  pero  vos  no  sé  a  cuenta  de  qué, 
te  aguantás  todo  y  la  alcagüeteas  a  más  no  poder.  ¿De  qué  le 
servio  todo  lo  que  aprendió  en  la  Normal?  Sólo  para  andar 
rabileteando  de  aquí  para  allá.  Razón  tenía  yo,  cuando  se  te 
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ocurrió  meterla  en  ese  colegio;  todo  salió  cierto,  ahora  nos  está 
dando  en  la  cabeza;  allí  la  tenés  hecha  una  malcriada,  una 
desobediente  que  llega  a  altas  horas  de  la  noche  sin  saber  uno 
de  onde  viene.  Pero  vos  te  hacés  la  tonta,  ni  siquiera  la  obligás 
a  que  vaya  a  misa  los  domingos.  ¿Decime  cuánto  hace  que  no  se 
confiesa  esta  muchacha?  No  querías  que  fuera  una  muía  de 
carga  como  nosotras  pero  lo  cierto  es  que  ahora  es  una  cabra 
loca  y  vos  no  le  ponés  freno.  ¿Qué  te  pasa  Nina, te  tiene  mareada? 
Cualquier  día  hasta  con  vos  arrea  a  esas  confisgadas  reuniones  y 
vos  sos  capaz  de  irte  detrás  de  ella  y  de  Daniel,  que  es  otro  alocao. 

Nina;  Calláte  ya,  muchacha,  parecés  una  tarabilla.  Decime  una  cosa-, 
¿por  qué  no  puedo  ir  yo  con  ellos,  si  me  da  la  gana?  La  verdad 
es  que  me  gustaría  conocer  esos  lugares  onde  se  van  a  meter  esos 
muchachos. 

Carmen:  Vos  sos  capaz,  sólo  eso  te  faltaba. 

Daniel  ( entrando  en  camisa  y  con  sombrero  de  palma.  Viene  de 
Puntarenas,  trae  pipas  y  cajas  de  marañones):  ¡Hola!  ¡hola  ! 
aquí  les  traigo,  fui  ayer  a  Puntarenas  con  unos  amigos,  me  acor¬ 
dé  de  los  chiquillos,  y  les  traje  estas  carajadas.  Ay,  repártanlas  co¬ 
mo  puedan. 

Carmen:  ¡Ay!  dichoso.  ¡Cuándo  nos  podremos  ir  nosotros  con 

toda  la  chapulinada,  con  abuela,  con  José,  con  Carlos,  con  todos, 
y  qué  lindo  sería! 

Daniel:  Algún  día  muchacha,  algún  día;  esperá  que  el  sapo  eche  cola  y 
la  rana  eche  pelos. 

Lucía:  ¿Y  por  qué  vino  tarde  tío?  ¿Por  qué?  ¿Hasta  ahora  llegó  el 
tren? 

Daniel:  Idiay,  ¿no  saben  lo  que  pasó  allí  en  la  Dolorosa  frente  a  la  Es¬ 
cuela  Porfirio  Brenes? 

Carmen:  ¿Por  onde,  por  onde  vivíamos  nosotros? 

Daniel:  Sí,  sí,  allí  exactamente. 

Lucía:  ¿Qué  paso  tío,  qué  paso? 
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Daniel:  Dicen  que  en  el  club  de  los  comunistas  organizaron  una 

protesta  los  trabajadores  desocupados,  se  echaron  a  la  calle,  lle¬ 
gó  la  policía,  voló  bala  y  dio  cincha,  se  llevó  presos  a  muchos 
obreros  y  se  armó  la  gorda. 

Lucía:  ¿Y  la  gente  qué  hizo? 

Daniel:  Dicen  que  los  trabajadores  pelearon  con  palos  y  piedras  y  ladri¬ 
llos  y  hasta  le  dieron  un  botellazo  al  jefe  de  la  policía. 

Carmen:  ¡Ay  Dios  Santo!  ¡no  puede  ser!  ¡qué  bárbaros  más 

atrevidos! 

Nina:  ¿Ese  es  el  mismo  partido  onde  estás  vos  metido? 

Daniel:  Es  algo  parecido,  lo  que  pasa  es  que  esos  son  más  fiebres, 
además  como  obreros  están  desesperados,  ya  no  aguantan,  en 
alguna  forma  tenían  que  manifestar  su  protesta  y  exigir  al 
gobierno  alguna  solución,  ellos  y  sus  familias  no  pueden  morirse 
de  hambre. 

Lucía:  ¿Y  quiénes  son  los  jefes? 

Daniel:  Parece  que  un  carajillo  estudiante  un  tal  Mora,  y  otro  que 
llaman  Fallas,  dicen  que  es  un  zapatero  como  yo,  de  Alajuela, 
muy  fajao  y  otros  cuantos  más. 

Lucía:  Qué  valientes  deben  ser,  porque  hacerle  frente  a  la  policía 
así  nomás,  no  es  fácil. 

Daniel:  ¡Claro  que  son  valentísimos!  Esos  no  se  andan  por  las 

ramas.. .hay  que  reconocerlo. 

Nina:  ¿Y  las  familias  de  esos  presos  y  de  los  heridos  qué  van  a  hacer? 

Carmen:  Pobrecillos,  pero  nosotros  no  debemos  meternos,  a  lo  mejor 
salimos  rascando  sin  ton  ni  son. 

Daniel:  Sean  lo  que  sean,  son  trabajadores  como  ustedes,  como  yo. 
Son  hermanos  nuestros.  Vean  lo  que  dice  esta  hojita:  piden 
trabajo,  pan,  justicia,  porque  sus  familias  se  están  muriendo  de 
hambre.  ¿Tienen  o  no  tienen  razón? 
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Lucía:  Claro  que  sí,  por  supuesto  que  sí,  sin  hacer  diferencias  tenemos 
que  ayudarles,  hoy  por  ti  mañana  por  mí. 

Daniel:  Allí  cerca  en  una  esquina  andaban  unas  mujeres  recogiendo 
plata  para  mandar  algo  a  esas  pobres  familias.  Y  también  estaban 
invitando  a  una  reunión  mañana  a  las  siete  en  el  salón  Rescia, 
allí  frente  a  la  escuela  Porfirio  Brenes. 

Lucía  (entusiasmada  y  decidida):  Tío,  yo  voy  con  Ud.a  esa  reunión-, 
quiero  conocer  a  esa  gente  tan  valiente. 

Daniel:  Sí,  sí  vamos.  Allí  te  voy  a  presentar  a  mis  amigos  los  Volistas 
que  ahora  andan  revueltos  con  los  camaradas. 

Carmen:  Ya  van  los  dos  sácalas;  hasta  que  no  salgan  rascando  no  van 
a  estar  contentos. 

Nina:  Déjalos  muchacha,  déjalos,  ¿qué  les  puede  pasar?  A  mi  me 
gustaría  mandarles  unas  bolsas  de  bizcocho  y  tamal  asado. 
Pobrecillos.  Al  fin  y  al  cabo  son  gente  de  la  misma  de' uno. 

Carmen:  Yo  no  sé  que  te  diga  Nina,  pero  ¿no  te  parece  que  sería 
mejor  esperar  un  poco? 

Nina:  El  hambre  no  espera,  hija,  calcula  que  hay  creaturas,  madres  y 
esposas  de  esos  pobres  trabajadores.  ¿Cómo  vamos  a  quedamos 
cruzados  de  brazos?  ¿Vamos  a  esperar  que  se  mueran  de  hambre? 

Lucía:  Aliste  todo  mamá;  aliste  lo  que  les  va  a  mandar.  Daniel  y  yo 
iremos  mañana  a  esa  reunión  y  entregaremos  la  ayuda. 

Daniel:  Tomen  este  peso  para  que  se  ayuden  a  comprar  el  maíz.  Allí 
en  el  barrio  puedo  conseguir  una  platilla  más  con  los  vecinos. 

Carmen:  Por  las  pobres  creaturas  que  nada  deben  y  no  tienen  por  qué 
pagar,  por  lo  menos  te  doy  este  colón  que  me  mandó  la  Lapa 
con  Daniel. 

Daniel:  ¿Ustedes  saben  una  cosa?  ,  que  allí  en  el  bochinche  estaba 
metida  la  Lapa.  Dicen  que  le  volaron  cincha  y  le  quebraron 
una  mano. 
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Nina:  Pobrecilla,  tan  sola  que  vive.  A  lo  mejor  no  tiene  ni  un  cinco 
para  comprarse  una  medicina.  Llévale  este  poquito  de  guaro 
alcanforao  para  que  se  ponga  unos  pañitos. 

Carmen:  No.  seas  imprudente  Nina,  a  lo  mejor  se  lo  aturuza  todo, 
vos  sabés  lo  qués  el  vicio. 

Daniel:  Descuídesen,  descuídesen,  yo  mismo  le  envolveré  el  brazo 
en  un  pañuelo  entrapado  en  ese  menjurge.  Pobrecilla,  no  la 
podemos  dejar  allí  tirada  como  un  perro. 

(gritos  de  pregoneros  dan  la  noticia  de  los  sucesos  del  22  de 
mayo  en  el  salón  de  los  comunistas). 

Voces:  Hori  libre,  Diario  de  Costa  Ricaaaa...  “los  comunistas  con 
piedras,  palos  y  ladrillos  provocan  desórdenes  en  el  Barrio  La 
Dolorosa... 

La  policía  cinchoneó alos  revoltosos;  cientos  de  presos  y  varios 
heridos.  ¡Mora  y. Fallas  a  la  cárcel! 

¡Herido  el  Jefe  de  la  policía! 

¡Mano  dura  contra  los  rojos!  El  gobierno  castigará  a  los  responsa¬ 
bles  .  . .  ¡Fuera!  ¡Fuera! 

( termina  este  cuadro  con  las  notas  de  la  Internacional  y  arriba 
los  pobres  del  mundo  de  pie  los  esclavos  sin...! 

Para  dar  tono  y  agresividad  revolucionaria  al  final). 


Cuadro  No.  9 
Epoca  1932 

La  misma  casa  del  Barrio  México. 

Personajes: 

Nina 

Carmen 

Lucía 

Daniel 
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(Nina  y  Carmen  aparecen  muy  atareadas  tallándole  a  Lucía 

un  precioso  vestido  para  la  hija  de  doña  Lupita.  Lucía  parada  en  un 

banco  y  Daniel  ensimismado  leyendo  periódicos). 

Carmen:  ¡Ay!  Nina,  ¿verdad  que  quedó  lindísimo?  ¿Qué  irá  a  decir 
doña  Lupita  y  cómo  se  irá  a  ver  Roxanita  con  este  vestido  en  la 
fiesta  de  quince  años?  ¿Le  preguntarán  quién  se  lo  hizo? 

Lucía:  No  sea  tan  tontica  tía,  esas  cosas  no  se  preguntan  en  esas  fiestas, 
a  lo  mejor  se  ponen  a  rajar  diciendo  que  lo  compraron  en  el 
extranjero. 

Daniel:  Y  a  ustedes  que  las  muerda  un  perro.  ¿Cuánto  piensan  co¬ 
brar  por  la  hechura?  ¿Cuántas  horas  estuvieron  clavadas  en  la 
máquina? 

Nina:  Hay  que  cobrar  lo  justo,  nada  de  abusos  si  no  queremos  perder 
una  cliente  tan  buena  como  doña  Lupita. 

Lucía:  ¡Ay!  ¡ay!  ,  me  están  punzando,  estoy  sudando,  ya  no  aguanto... 

Carmen  (trayendo  un  espejo):  Volvé  a  ver  cómo  estás  de  linda,  parecés 
una  princesa.  ¿No  te  gustaría  que  te  hiciéramos  un  vestido  igual 
a  éste? 

Lucía:  No  salga  con  eso  tía,  ¿usted  no  sabe  que  a  los  ricos  no  les  gusta 
que  les  copien  los  modelos  de  sus  vestidos?  Dicen  que  las  seño¬ 
ras  se  enojan  y  se  pelean,  por  eso  la  ropa  que  usan  tiene  una  marca 
que  dice:  exclusivo,  EXCLUSIVO.  • 

Carmen:  ¿Qué  quiere  decir  eso  Lucía? 

Lucía:  Que  nadie  en  el  mundo  puede  ponerse  un  vestido  igual  al  de 
doña  Lupita  o  al  de  doña  Lucrecia,  o  al  de  Roxanita.  Es  una  ley 
de  la  gente  de  arriba,  por  algo  será... 

Daniel:  ¿Y  ustedes  piensan  que  hay  que  respetar  esas  carajadas?  No 
sean  tan  brutas.  No  les  demos  gusto  a  esas  viejas,  ajustemos  una 
platilla  entre  todos  para  que  ustedes  le  hagan  un  vestido  igualito 
a  Lucía.  Ojalá  mejor  para  enchilarlas,  para  que  vean  que  los 
hijos  de  uno  también  tienen  derecho  a  ponerse  vestidos  lindos, 
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zapatos  y  sombreros  lindos,  y  perfumes,  prendedores,  collares 
y  anillos.  Después  de  todo,  ¿no  son  los  trabajadores  los  que  se 
joden  haciendo  todos  los  lujos  que  se  encajan  los  ricos? 

Lucía:  ¡Ay,  tío!  ,  eso  sí  que  nó,  usted  sabe  que  yo  no  soy  envidiosa; 
me  sentiría  muy  incómoda  metida  en  un  vestido  tan  lujoso,  no 
podría  dar  ni  un  paso.  ¿Para  qué  querría  yo  ese  vestido? 

Nina:  Pues  muchacha  para  ir  a  una  fiesta,  a  un  baile... 

Nina:  Ella  tiene  razón,  ¿es  que  alguien  la  va  a  invitar  a  ir  al  Club 
Unión,  al  Nacional  ó  al  Costa  Rica? 

Lucía:  No  es  sólo  por  eso,  es  que  viviendo  aquí  en  esta  casita,  sería 
un  ridículo  y  hasta  un  pecado  que  yo  me  diera  esos  lujos 
mientras  ustedes  apenas  sí  tienen  un  par  de  zapatos  y  tres 
vestidos  de  zaraza. 

Carmen:  ¿Q.ués  que  no  te  gustan  las  -cosas  lindas? 

Lucía:  Claro  que  me  encantan  pero  me  daría  una  gran  vergüenza 
usar  esas  elegancias  yo  sola,  ¿a  cuenta  de  qué?  Con  solo 
pensar  en  los  chiquillos  descalzos  de  mi  escuela,  me  entra  como 
un  remordimiento,  como  una  vergüenza... 

Daniel:  No,  no,  no  seas  tonta,  tampoco  se  trata  de  que  andés  vestida 
como  una  monja  por  lástima  a  los  pobres;  con  eso  no  se  arregla 
nada.  Lo  que  tenés  que  entender  es  que  todos  tenemos  derecho 
a  gozar  de  los  adelantos  y  del  progreso  que  se  inventa  en  el  mun¬ 
do  todos  los  días.  ¿No  te  parece  una  barbaridad  que  los  hijos 
de  los  zapateros  anden  descalzos  y  las  familias  de  los  albañiles 
vivan  en  ranchos? 

Nina:  Claro,  claro  que  sí,  ésta  ya  es  otra  cosa  muy  distinta  de  nosotras 
que  andamos  todas  escachalandradas. 

Lucía:  Yo  sí  les  digo  que  estoy  segura  de  que  me  dan  el  traslado, 
don  Trino  me  lo  prometió,  ya  lo  verán. 

Daniel:  ¿Y  en  qué  vas  a  gastar  el  aumentillo  que  te  viene? 

Lucía:  En  pagar  todas  las  jaranas  que  tenemos  encima. 
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Carmen:  No,  no,  lo  primero  es  que  te  arreglés  los  dientes,  porque 
una  maestra  toda  esmoletada  desmerece  mucho. 

Nina:  Sea  como  sea,  tenemos  que  enjaranarnos  en  un  jueguito  de 
muebles,  porque  ¿cómo  vamos  a  sentar  las  visitas  de  Lucía  en 
estos  bancos  y  cajones? 

Daniel:  Bueno  dejen  de  hablar  tanta  babosada  y  pongan  cuidado  lo  que 
dice  aquí  del  bochinche  de  los  comunistas. 

Lucía:  ¿Qué  dice? 

Daniel  (leyendo):  el  gobierno  sancionará  a  todos  los  empleados  públicos 
que  tomaron  parte  en  los  sucesos  del  22  de  mayo. 

Lucía  (muy  preocupada):  ¿Qué  quiere  decir  eso  tío? 

Daniel:  Sencillamente  que  les  va  a  sobrar  rabo  a  todos  los  empleados 
públicos  que  se  enrolaron  en  eso,  a  los  del  registro,  a  los  del 
ferrocarril  y  de  la  Municipalidad. 

Carmen:  ¡Ay  pobrecillos!  por  dicha  que  Lucía  no  andaba  metida  en 
eso.  (poniéndole  una  rosa  en  el  hombro)  ¡Ay!  ve  qué  linda  que 
se  te  ve  esta  rosa  haciendo  juego  con  el  vestido. 

Nina:  Eso  no  es  ningún  pecao,  nosotros  tenemos  derecho  de  ayudar  a 
esa  pobre  gente,  nadie  puede  prohibirnos  tener  buen  corazón. 

Daniel:  Por  cierto  que  ésta  se  lució  aquella  noche  cuando  fue  a  dejar 
las  cosas  que  ustedes  mandaron.  Hasta  se  hecho  un  discursillo 
y  vieran  ustedes  cómo  la  aplaudieron. 

Lucía  (muy  preocupada):  Tío,  ¿a  Ud.  no  le  parece  que  fue  una 
imprudencia  mía  haber  dicho  ese  discurso? 

Daniel:  ¿No,  no,  por  qué  imprudencia?  ¿Quién  no  se  iba  a  emocionar 
esa  noche  viendo  a  todos  los  trabajadores,  hasta  los  más  pobres, 
dando  lo  que  podían?  Achará  que  Nina  y  Carmen  no  fueran. 

Nina:  Nosotras  nunca  podemos  salir  de  noche,  ¿quién  cuida  este 

güilero? 
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Lucía:  Yo  no  me  pude  aguantar  las  ganas  de  hablar,  cuando  me  di 
cuenta  se  me  soltó  la  lengua  al  ver  a  los  obreros  tan  valientes, 
tan  decididos  sin  ningún  miedo  después  del  choque  con  la 
policía.  A  mí  me  conmovieron. 

Carmen:  Vos  siempre  de  sácalas  y  de  sometida. 

Nina:  Peor  sería  que  fuera  una  mudenca,  una  mosca  muerta. 

Lucía:  Ay,  pero  lo  más  lindo  de  todo  fue  cuando  le  dieron  el  carnet 
a  Daniel.  Vieran  qué  emocionante.  Yo  aplaudía  hasta  más  no 
poder.  Qué  sorpresa,  el  muy  zorrito  no  me  había  contado  nada. 

Carmen:  ¿Qués  eso  de  carné? 

Lucía:  Enséñeselos,  enséñeselos  tío. 

Daniel  (con  gran  misterio  saca  un  sobre  donde  trae  envuelto  el  carnet ) 

Carmen,  Nina  y  Lucía  ( rodean  a  Daniel  con  gran  curiosidad). 

Daniel:  Vean,  es  esta  tarjetita  roja  con  una  estrella  dorada.  Aquí  está 
mi  nombre  onde  dice  que  ya  yo  soy  comunista. 

Carmen:  ¡Muchacho  de  Dios!  ¿Y  para  qué  sirve  esa  tarjeta? 

Daniel:  Esto  quiere  decir  que  todos  los  que  tenemos  carné,  nos 

comprometemos  a  luchar  juntos  en  el  partido  de  los  trabajadores 
porque  como  ustedes  saben  uno  sólo  es  como  un  cero  a  la  izquier¬ 
da,  no  vale  ni  puede  nada.  Antes  solo  los  ricos  tenían  partidos, 
ahora  la  cosa  ha  cambiado,  los  pobres  tenemos  nuestro  propio 
partido  y  como  los  trabajadores  somos  más  que  los  ricos,  enton¬ 
ces  hechos  una  sola  pelota  no  habrá  quieri'nos  aguante.  El  día 
que  todos  entiendan  esto  les  ganamos  la  partida  a  los  ricos. 

Nina:  ¿Entonces  ya  vos  sos  de  esos  que  llaman  camaradas? 

Daniel:  Exactamente,  igual  que  Carlos  el  carpintero, . que  Elias  el 

sastre  y  que  Juanita,  y  un  montón  más  que  ustedes  no  conocen. 

Lucía:  Dígame  tío,  ¿qué  quiere  decir  la  palabra  camarada?  Yo  hasta 
ahora  la  oigo. 
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Carmen:  Inventos  de  Daniel,  vos  sabes  como  es  éste  pa  sacar  testos 
nuevos. 

Daniel:  No  son  inventos  míos  se  los  voy  a  demostrar  ahora  mismo, 
Lucía  traéme  el  diccionario  para  que  ésta  vea  lo  que  vale 
esta  palabra. 

Daniel  y  Lucía:  ( buscan  la  palabra  camarada ) 

Daniel:  Ca-ma-ra-da,  ca-ma-ra-da.  Ca...  ¿No  será  con  K? 

Lucía:  No,  no,  es  con  C.  Aquí  está: 

“El  que  acompaña  a  otro,  come  y  vive  con  él,  el  que  anda 
en  compañía  con  otros  tratándose  con  amistad  y  confianza”. 

Carmen:  Entonces  esa  es  toda  la  vaina.  ¿Por  qué  hace  tanta  bulla 
Daniel? 

Daniel:  Ya  les  he  dicho  mil  veces  que  este  libróte  es  la  pura  chapa,  nun¬ 
ca  dice  lo  que  uno  le  pregunta.  Vean  camarada  es  más  que  herma¬ 
no,  más  que  amigo,  más  que  la  novia,  más  que  todo  ¡Entienden! 

Nina:  ¡Qué  querés  decir  muchacho!  ¿más  que  la  madre  y  que  los  hijos? 

Daniel:  Casi,  casi,  porque  uno  está  dispuesto  hasta  dar  la  vida  si  es 
necesario. 

Lucía:  Cómo  es  eso  tío,  no  lo  entiendo. 

Daniel:  Así  es  hija,  en  frío  no  lo  podés  entender  ahora,  hay  que  vivirlo 
en  la  lucha  fajándose  todos  los  días  con  los  compañeros,  pase  lo 
que  pase.  Y  como  todos  luchamos  por  la  justicia  para  todos, 
por  la  igualdad  para  todos,  es  como  decir  que  la  misma  sangre 
corre  por  las  venas  de  todos.  Por  eso  nos  sentimos  como  hermanos 
corriendo  la  misma  suerte,  seguros  del  triunfo  como  dice  la  can¬ 
ción.  (canta,'  jalando  a  Lucia  haciéndola  bailar): 

“Camarada 

dice  el  hombre  al  hombre, 
camarada  por  montaña  y  mar 
no  hay  palabra  como  camarada 
tan  humana  ni  tan  fraternal”. 
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Lucía  (Con  su  vestido  de  baile  que  le  estaban  tallando,  jala  a  Carmen 
y  Nina  para  que  bailen  con  Daniel ). 

Nina:  ¡Sosiéguensen  por  Dios  santo,  que  este  vestido  apenas  está 
hilvanao! 

(Tocan}  un  telegrama  del  Ministerio  de  Educación  para  Lucía, 

Daniel  lo  junta  y  se  lo  pasa  a  Lucía K 

Daniel:  Es  para  vos  Lucía,  abrílo,  seguro  es  el  nombramiento. 

Carmen:  Ya  ven,  nos  hizo  el  milagro  la  Virgen  del  Socorro. 

Lucía;  Esperen,  esperen,  para  ver  en  cuál  escuela  me  nombraron,  yo  se 
los  dije  que  de  hoy  a  mañana  me  llegaba  el  aviso  de  mi  nueva 
plaza.  Yo  tenía  seguridad  de  que  don  Trino  cumpliría  su 
palabra,  es  un  señor  tan  bueno. 

Nina:  Dios  lo  bendiga  y  le  repare  siempre  buena  suerte. 

Lucía  (abre  el  telegrama  con  gran  ilusión  y  de  pronto  se  queda  en 
silencio  llorando,  todos  la  rodean  muy  preocupados). 

Carmen:  ¿Por  qué  estás  mariquiando  muchacha?  ¿qué  paso? 

Nina:  Dejála  que  explique.  Vení  acá  para  zafarte  el  vestido  410  ves 
que  lo  están  arrugando  todo. 

Daniel:  Dále  tiempo,  dejá  que  hable. 

Lucía  (llorando  da  el  telegrama  a  Daniel ) 

Daniel  (leyendo):  “Señorita  Lucía  Gutiérrez,  presente.  Por  razones 
de  reorganización  nos  vemos  obligados  a  prescindir  de  sus 
servicios”. 

Trino  Bermúdez,  Inspector  de  Escuelas. 

¡Quién  diablos  es  ese  carajo! 

Carmen:  ¿Qué  quiere  decir  eso  Daniel? 
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Daniel:  ¡Que  le  cortaron  el  rabo,  que  la  echan  a  la  calle,  eso  es  todo! 

Carmen:  ¡Virgen  Santísima! 

Nina:  No  puede  ser,  sería  una  injusticia.  Explica  muchacha,  ¿qués 
lo  que  has  hecho?  ¿Le  faltaste  el  respeto  al  señor  Director?  ¿Te 
robaste  algo?  ...  ¡Habla  muchacha. habla* por  Dios  Santo! 

Daniel:  Decíme  una  cosa,  ese  carajo  no  es  hermano  de  aquel  maricón 
que  te  salió  con  el  cuentito  de  las  alas.  Onde  diablos  vive  porque 
ésto  no  se  puede  quedar  así,  ¿  a  cuenta  de  qué  ellos  son  los  due¬ 
ños  de  las  escuelas  tenemos  que  aguantarnos  esta  injusticia?  Que 
no  jodan,  viejos  de  mierda,  jueputas... cabrones! 

Carmen:  Calíate  Daniel  no  seas  tan  relajao,  amarrate  esa  lengua. 

Nina:  Daniel  tiene  razón,  no  nos  podemos  quedar  cruzaos  de  brazos, 
tenemos  que  ir  a  pedirles  explicaciones;  bastantes  sudores  nos  ha 
costado  el  título  que  sacó  esta  muchacha  para  que  ahora  la  tiren 
a  la  porra,  ésto  es  una  infamia.  Lo  que  soy  yo,  iré  hasta  el  fin  del 
mundo  a  reclamar  esta  injusticia;  a  nosotros  nadie  nos  humilla, 
¿a  cuenta  de  qué? 

Lucía  ( tratándose  de  secarse  las  lágrimas  con  la  manga  del  vestido ) 

Carmen:  ¡Criatura  de  Dios!  Deja  de  llorar,  ¿no  ves  que  estás  man¬ 
chando  el  vestido?  (con  grosería  trata  de  sacarle  el  vestido) 

Lucía:  ( Reacciona  furiosa)  ¡Déjeme  tía,  déjeme! 

Daniel:  ¿Vas  a  seguir  ahí  sentada  mariquiando? 

Lucía  (muy  brava  se  quita  el  vestido):  No  estoy  llorando,  iré  con 
Uds.  mañana  mismo  a  reclamar  mis  derechos',  a  pedir  explicacio¬ 
nes,  porque  este  telegrama  no  me  dice  nada,  no  me  da  ninguna 
razón.  No  lo  debo  aceptar  en  silencio,  es  una  humillación. 
¿Qué  dirán  mis  compañeras?-  ¿Qué  dirán  mis  alumnos?  ¿Y  yo 
misma  que  respuesta  me  puedo  dar?  ¿Por  qué  he  sido  destituida? 
¿Por  qué  me  tiran  a  la  calle,  por  qué? 
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Cuadro  No.  10 


Lugar:  un  pasillo  del  Ministerio,  que  es  la  sala  de  espera. 

Personajes: 

Nina 

Daniel 

Lucía 

Inspector  de  Escuelas 

(En  una  banca  esperan  Lucía,  Daniel  y  Nina.  Frente  a  la  banca 
hay  un  gran  cartel  que  dice): 

“Libertad  es  el  derecho  que  todo 
hombre  tiene  a  ser  honrado  y  a 
pensar  y  a  hablar  sin  hipocrecía”. 

Maní 

Daniel  (Se  para  y  lee  el  cartel  en  voz  alta):  Bonita  esa  vaina,  ¿vos 
crees  en  eso  Lucía? 

Lucía:  Por  supuesto,  es  lindísimo,  es  de  Martí,  yo  me  lo  sé  de  memoria. 

Daniel:  ¿Y  por  qué  lo  ponen  aquí,  en  esta  oficina? 

Lucía:  Porque  es  el  Ministerio  de  Educación  y  aquí  exhiben  las  frases 
de  los  grandes  hombres. 

Nina:  ¿A  qué  hora  nos  irán  a  recibir? 

Lucía;  Hay  que  esperar  el  turno  mamá. 

Daniel:  Ya  llevamos  dos  horas  de  estar  esperando. 

Inspector:  Pase  señorita,  pase,  tenga  la  bondad. 

Daniel  y  Nina  (tratando  de  entrar):  Buenas  tardes  señor. 

Daniel:  ¿Por  qué  no  podemos  acompañarla? 

Nina:  Por  algo  será  muchachos;  esperemos.  Yo  tengo  la  fe  en  Dios  de 
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que  Lucía  saldrá  limpia  de  cualquier  cosa  que  le  quieran  achacar. 
Antes  de  venirme  le  dejé  una  candela  prendida  al  Corazón  de 
Jesús.  Dicen  que  al  libre,  Dios  lo  libra. 

Daniel:  Dejáte  de  vainas,  aquí  lo  que  vale  es  que  Lucía  les  hable  golpea¬ 
do  a  esos  viejos,  que  no  se  anden  con  palanganeos. 

Nina  ( muy  nerviosa):  ¡Claro!  ,  que  sea  franca  sí,  pero  educada  y  res¬ 
petuosa,  acordáte  que  lo  cortés  no  quita  lo  valiente. 

Daniel:  Sí,  sí,  claro  pero  hay  que  obligarlos  a  poner  el  huevo;  hay  que 
prensarlos. 

Nina:  Calíate  muchacho  no  seas  imprudente. 


Cuadro  No.  11 

Lugar:  Oficina  de  Inspección  de  Escuelas  y  Ministerio  de  Educación. 
Personajes: 

Lucía  ( tímida ,  servil  y  sumisa) 

Inspector  de  Escuelas 

Ministro  de  Educación  ( intelectual  espiritualista,  teósofo,  con¬ 
servador). 

Inspector:  Siéntese  señorita  por  favor.  ¿Qué  la  trae  por  aquí? 

Lucía:  Estoy  muy  preocupada  por  este  telegrama  que  recibí  ayer, 
quiero  saber  de  qué  se  trata. 

Inspector:  Permítame  señorita,  permítame,  déjeme  ver  ( lee  despacio 
tratando  de  evadir  la  respuesta). 

Lucía;  Usted  mismo  lo  firma  don  Trino,  por  eso  vengo  a  pedirle 
alguna  explicación.  ¿Recuerda  que  Ud.  me  ofreció  en  las 
vacaciones,  darme  una  dirección  de  Escuela  o  trasladarme  a 
San  .  , .  ? 

Inspector:  Sí,  sí  es  verdad,  Ud  se  lo  merece,  ya  yo  le  tenía  su  pueste- 
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cito  nombrándola  en  la  Escuela  Mauro  Fernández  como  sustituta 
y  a  última  hora  se  le  ocurre  a  Ud.  inmiscuirse  en  ese  lío  del  22  de 
mayo,  Ud.  misma  hecho  a  perder  todo  Como  Ud.  comprende, 
inmediatamente  fui  requerido  por  el  señor  Ministro  pidiéndome 
informes  sobre  su  conducta  y  ordenándome  su  destitución  inme¬ 
diata. 

Lucía;  Don  Trino  le  juro  que  yo  no  estuve  en  ese  lugar  ese  día. 

Inspector:  Puede  que  ese  día  no,  pero  aquí  han  llegado  informes  de  que 
Ud.  asistió  a  una  reunión  a  la  siguiente  semana  y  eso  no  está  bien, 
dado  su  rango  de  educadora. 

Lucía^Qué  es  eso  de  rango? 

Inspector:  Ud.  sabe  señorita  que  nosotros,  los  maestros,  somos  los 
apóstoles  de  la  educación  y  como  tales,  tenemos  que  conducirnos 
dentro  de  la  sociedad  a  la  cual  servimos. 

Lucía:  ¿Quiere  decir  que  a  cuenta  del  rango  de  apóstoles  nos  está 
prohibido  interesamos  por  las  cosas  que  suceden  a  nuestro  alrede¬ 
dor,  es  decir,  tenemos  que  ser  sordos,  indiferentes  como  momias  ? 

Inspector:  Pues  vea  señorita  desgraciadamente  por  más  buen  corazón 
que  uno  tenga,  como  empleado  público  no  le  queda  más  remedio 
que  hacerse  el  tonto. 

Lucía:  ¿Agachar  las  orejas?  ¿Morderse  la  lengua? 

Inspector  (tímido);  Sí  señorita.  Sobre  todo  cuando  uno  tiene  mujer 
y  cuatro  hijos  que  mantener. 

Lucía:  ¿Quiere  decir  que  Ud.  ha  estado  agachado  y  mordiéndose  la 
lengua  ante  muchas  injusticias  que  Ud.  ha  visto  en  este  Ministerio? 

Inspector-.  Sí  señorita,  tengo  veinte  años  de  estar  en  esta  oficina,  si 
pierdo  este  trabajo  me  muero  de  hambre  como  un  perro.  ¿En¬ 
tiende  Ud.  lo  que  quiere  decir  ésto? 

Lucía:  Lo  que  yo  no  entiendo  es  cómo  los  maestros  podemos  ser 
apóstoles  si  al  mismo  tiempo  nos  imponen  el  silencio  y  la  sumisión. 
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Inspector:  Señorita,  eso  yo  nunca  se  lo  podré  explicar.  Por  favor  no 
insista,  no  me  obligue  a  darle  más  explicaciones,  vaya,  pídalas 
al  señor  Ministro  ( deprimido  y  humillado  medita  en  su  escritorio). 


CUADRO  No.  12 

Lugar:  Despacho  del  Ministro  de  Educación 

Personajes: 

Lucía 

Ministro 

Lucía  (Entrando  al  Despacho  en  tono  serio  y  grave):  Buenas  tardes. 

Ministro:  Buenas  tardes  señorita,  ¿en  qué  le  puedo  servir?  Siéntese 
por  favor. 

Lucía  (de  pie):  Don  Trino  me  ha  dicho  que  Ud.  me  dará  las  razones 
de  mi  destitución. 

Ministro:  ¿Su  nombre? 

Lucía:  Lucía  Gutiérrez. 

Ministro:  ¿Dónde  trabajaba? 

Lucía  (agresiva):  En  la  Escuela  Pilar  Jiménez  de  Guadalupe. 

Ministro:  Un  momento  señorita,  pero  siéntese  por  favor  (toma  el 
teléfono  para  hablar  con  el  inspector ). 

Lucía:  (permanece  de  pie  en  son  de  protesta). 

Ministro  (habla  por  teléfono):  Don  Trino  ¿puede  Ud.  traerme  el 
expediente  de  la  señorita  Gutiérrez?  Por  favor  deseo  que  tra¬ 
temos  juntos  este  caso  tan  especial. 

Inspector:  ....(al  teléfono). 
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Inspector  ( entra  sumiso  llevando  con  gran  cuidado  el  expediente): 
Aquí  tiene  señor  Ministro,  expediente  número  2428,  dos,  cuatro, 
dos,  ocho.  Contiene  todas  las  pruebas. 

Ministro  ( revisando  los  papeles  cuidadosamente ):  Aquí  están  las 

razones  señorita,  ¿si  gusta  verlas? 

Lucía  (despectiva  y  temerosa  a  la  vez),  ¿quién  puede  haber  dado  esa 
mala  información  contra  mí? 

Ministro:  Fuentes  fidedignas  señorita.  No  se  trata  de  ninguna 

arbitrariedad,  todo  está  ajustado  a  la  Ley,  perfectamente  ajusta¬ 
do.  Hemos  levantado  una  información  minuciosa  de  la  cual  se 
desprende  que  Ud.  recientemente  se  ha  mezclado  en  actividades 
de  carácter  político  inconvenientes  para  la  educación  costarri¬ 
cense  y  perjudiciales  para  nuestra  democracia.  Ud.  comprende, 
esto  no  lo  puede  permitir  el  Ministerio  en  ningún  momento  pues 
consideramos  que  el  maestro  debe  ser  un  ente  totalmente  apolíti¬ 
co,  a-po-lí-ti-co.  Su  apostolado  no  debe  mancharse  nunca  en  las 
aguas  inmundas  de  la  política. 

Lucía;  No  le  entiendo  señor  Ministro,  dígame,  ¿Ud.  es  apolítico? 

Ministro:  No  confunda  las  cosas  señorita,  esto  es  muy  distinto,  una 
cosa  somos  los  miembros  del  gobierno,  y  otra  cosa  son  los  maes¬ 
tros. 

Lucía:  Señor  Ministro  ¿por  qué  el  gobierno  necesita  que  los  maestros 
sean  apolíticos?  ¿Es  que  quiere  hacer  de  nosotros  un  rebaño 
incapaz  de  reclamar  derechos? 

Ministro:  No  señorita,  no,  lo  que  pretende  el  Ministerio  es  mantener 
incólumne  la  neutralidad  de  la  educación;  una  cosa  son  los  maes¬ 
tros  y  otra  cosa  es  la  chusma  inculta  y  vulgar.  Dése  cuenta 
señorita,  que  Ud.  no  es  chusma,  usted  es  una  joven  culta 
con  gran  porvenir. 

Lucía:  ¿Qué  entiende  Ud.  por  chusma  señor  Ministro?  Si  del  pueblo 
se  trata  le  diré  que  yo  también  soy  chusma.  Vergüenza  me 
daría  negar  que  soy  hija  de  una  familia  de  costureras,  de  lavan¬ 
deras,  de  zapateros  y  de  albañiles. 
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Ministro:  Para  mí  chusma  son  todos  esos  que  vociferan  y  pretenden 
resolver  todo  por  la  violencia  irrespetando  la  autoridad  y  los 
principios  morales. 

Lucía:  Señor  Ministro  contésteme,  ¿dónde  hay  más  violencia,  en  el 
reclamo  de  los  trabajadores  desocupados,  con  hambre  o  en  la 
agresión  armada  de  la  policía  sobre  estos  obreros  que  tienen 
derecho  al  trabajo,  al  pan  de  sus  hijos?  ¿Qué  entiende  Ud.  por 
violencia? 

Ministro:  Señorita  usted  me  tiene  exasperado  hasta  el  límite,  ahora 
veo  que  hemos  tenido  razón  al  destituirla  de  su  puesto  pues 
Ud.  está  totalmente  contaminada  por  esas  ideas  exóticas. 

Luda:  ¿Según  eso  la  democracia,  la  ciencia,  hasta  el  deporte  y  la 

lengua  que  hablamos  son  "de  origen  tico?  Qué  extraño  señor 
Ministro,  eso  sería  como  decir  que  Cristo  nació  en  Limón  y 
no  en  Jerusalem. 

Ministro  (furioso  secándose  el  sudor):  He  tratado  de  dialogar  con  Ud. 
democráticamente  como  sólo  en  Costa  Rica  lo  hace  un  Ministro 
y  Ud.  no  lo  agradece  y  hasta  se  burla  de  nuestra  santa  religión. 
Esto  no  lo  puedo  permitir,  le  ordeno  que  salga  inmediatamente, 
su  irrespeto  es  indigno  de  una  educadora. 

Lucía:  Iré  a  comer  tierra  señor  Ministro,  no  me  importa,  para  eso 
tengo  mis  manos  limpias  que  saben  trabajar  y  ganar  el  pan  como 
lo  hacen  mi  madre  y  mis  tías  desde  hace  tantos  años.  Democráti¬ 
camente  me  tiran  ustedes  a  la  calle,  injustamente,  sin  haberme 
probado  ninguna  falta  en  el  ejercicio  de  mi  profesión,  después  de 
haberme  calificado  como  maestra  excelente,  como  si  fuera  una 
delincuente. 

Ministro:  ¡No  tengo  que  darle  más  explicaciones,  salga  inmediata¬ 

mente! 

Lucía:  íYo  sí  tengo  derecho  de  pedirle  todas  las  explicaciones  del 
caso,  y  Ud.  tiene  obligación  de  dármelas!  De  nuevo  le  pregun¬ 
to  cuáles  son  las  razones  legales,  justas  y  lógicas  que  ameritan 
mi  destitución.  Yo  le  pido  que  ordene  una  investigación  entre 
los  vecinos  de  Guadalupe  y  si  ellos  me  condenan  acepto  su 
sanción.  Haga  la  prueba. 


379 


Ministro:  ¡Ud.  no  tiene  derecho  a  dar  órdenes  a  este  Ministerio! 


Lucía:  Ud.  es  el  que  debería  dejar  este  Ministerio  pues  todo  esto 
es  una  gran  farsa,  un  engaño. 

Me  retiro  con  la  frente  en  alto,  Ud.  es  el  vencido  y  no  yo. 
Ahora  estoy  más  clara  que  nunca,  ya  se  qué  es  la  democracia 
para  ustedes  los  del  gobierno:  un  simple  monigote  que  les  sirve 
para  hacer  piruetas  ante  los  poderosos  y  para  ganar  privilegios. 
(Lucía  sale  taconeando  en  son  de  protesta). 

Inspector:  Qué  Señorita  más  arbitraria,  ha  echado  a  perder  todo  su 
porvenir. 

Ministro:  Es  una  histérica  completa,  se  estrellará,  se  estrellará,  no 
hay  duda. 

Cuadro  No.  13 

Lugar:  Pasillo  del  Ministerio 

Personajes: 

Nina 

Daniel 

Lucía 

( Nina  y  Daniel  esperan  impacientes  sentados  en  la  banca). 
Lucía  (Sale  furiosa  de  la  oficina  del  Ministerio). 

Nina:  ¿Cómo  te  fue  hija? 

Lucía:  Bien  mamá,  no  se  preocupe. 

Daniel:  ¿Qué,  arreglaron  la  torta? 

Lucía:  ¡No!  Ud.  tenía  razón  tío,  todos  son  unos  farsantes,  unos 

cobardes. 

Nina:  ¿Qués  lo  que  te  cobran  hija? 


380 


Lucía:  La  visita  mía  al  salón  de  los  trabajadores,  eso  es  todo. 

Daniel:  ¿Esa  es  toda  la  vaina?  Si  te  hubieran  visto  en  un  bailongo 

entonces  no  dirían  nada  esos  cabrones,  pero  como  se  trata  de 
ayudar  a  los  obreros  entonces  sí  te  tiran  a  la  calle. 

¿Y  vos  qué  les  dijiste? 

Lucía:  Les  dije  las  cuatro  verdades  sin  ningún  temor  y  los  dejé  planta¬ 
dos  como  simples  monigotes. 

Nina:  ¿Entonces  qué,  ya  no  hay  nada  más  que  hacer? 

Daniel:  Sí  Nina,  ahora  más  que  nunca  tenemos  que  luchar,  no  sólo 
por  lo  que  le  han  hecho  a  Lucía  sino  por  todas  las  injusticias 
que  cometen  todos  los  días  los  ricos  contra  los  pobres.  Acordáte 
del  pobre  Carlos  que  lo  echaron  la  semana  pasada  del  trabajo 
porque  dicen  que  es  comunista  y  Chico  ¿cuántas  semanas  lleva  de 
estar  sin  trabajo?  Y  a  Alfredo  ¿no  le  escamotearon  el  pago  de 
las  horas  extras?  ¿Y  los  pobres  heridos  del  22  de  mayo  se 
morirán  de  hambre  junto  con  sus  familias?  . 

Ya  ves,  las  represalias  no  van  sólo  contra  Lucía,  van  contra 
todos  los  que  se  atreven  a  luchar  por  sus  derechos.  Por  eso  la 
lucha  tiene  que  ser  de  todos  juntos. 

¿Vos  qué  decís  Lucía,  qué  vas  a  decidir  después  de  esta  golpeada 
que  te  han  dado? 

Nina:  Muchacho,  déjala  que  ella  misma  decida  por  su  cuenta  y  que 
Dios  la  ilumine. 

Lucía:  SI  ME  HAN  TIRADO  A  LA  CALLE,  A  LA  CALLE  ME 

IRE  A  LUCHAR  CON  LOS  TRABAJADORES. 

IRE  A  DAR  LECCIONES  EN  EL  SINDICATO  A  LOS  OBRE¬ 
ROS  Y  ASI  RESCATARE  MI  TITULO  DE  TANTA  FARSA 
OFICIAL. 

¡NADIE  PODRA  IMPEDIRMELO! 

LOS  QUE  ME  ECHARON  ME  VERAN  DESDE  LEJOS  SOR¬ 
PRENDIDOS,  INCAPACES  DE  COMPRENDER  QUE  ELLOS 
MISMOS  ME  LANZARON  A  LA  LUCHA,  Y  QUE  EN  LA  LU¬ 
CHA  NUNCA  SERE  UNA  MAESTRA  DESOCUPADA! 

(Lucía  ante  el  público): 
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Señores  y  señoras  ¿qué  les  parece  mi 
decisión? 

¿Tendrá  algún  porvenir? 

¿Será  una  simple  utopía? 

¿Una  aventura? 

¿Una  locura? 

Resuena  a  lo  lejos  la  canción  Guantanamera. 
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UVIETA 


Espectáculo  de  muñecos  para  adultos. 

Adaptación  del  cuadro  homónimo  de  Carmen  Lyra,  realizada  por 
Eugenia  Fuscaldo,  Rubén  Pagura  y  Juan  Enrique  Acuña. 

Personajes 

UVIETA  ' 

ROBUSTIANA 
EL  SEÑOR 
DON  PEDRO 
DOÑA  MARIQUITA 
LICENCIADO  SATAN 
CORONEL  LA  MORTE 
QUERUBINES  Y  ANGELITOS 

Escena 

Puesto  que  la  acción  se  desarrolla  en  la  Tierra  y  en  el  Cielo, 
el  escenario  estará  dividido  en  dos  zonas,  a  distinto  nivel  de  altujra: 
en  primer  término,  la  Tierra,  y  a  foro,  más  elevado,  el  Cielo.  E#  la 
Tierra  se  ve,  a  un  costado,  el  rancho  de  Uvieta,  con  puerta  y  ventana 
practicables,  al  otro  costado,  un  árbol  sobre  una  pequeña  loma,.  Un 
telón  de  cielo  o  cámara  negra  cierra  el  fondo  de  esta  zona  y  la/sepa¬ 
ra  del  Cielo,  sirviendo  al  mismo  tiempo  de  parapeto  para  el  nivél  más 
elevado.  El  Cielo,  con  el  sol  al  fondo,  está  poblado  de  nubes:  una  de 
ellas  servirá  de  trono  al  Señor;  otra  en  el  centro,  hará  de  mesa  para  la 
reunión  de  gabinete. 

1 

(En  la  Tierra.  Tras  la  obertura  suenan  doce  campanadas.) 

Robus:  (Sale  de  la  casa  escoba  en  mano.)  ¡Las  doce  ya!  ¡Qué  vaina  i 
Uvieta  no  se  da  ligero  y  tenemos  que  ir  a  comprar  el  diario. 
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(Barre)  ¡Ah,  el  diario!  Hace  días  que  sólo  comemos  arroz  y  fri¬ 
joles  .  .  .  ¡Qué  vida  esta,  Señor! 

Uvieta:  (Llega  desde  fuera  canturreando  una  tonada  popular)  ¿Idiay, 
vieja?  ¿Cómo  le  va? 

Robus:  ¡Cómo  me  va,  cómo  me  va!  Dése  ligero,  que  tenemos  que  ir  a 
comprar  el  diario. 

Uvieta:  ¡Ay,  vieja!  ¿No  ve  que  Dios  no  nos  repara  nada  en  estos  días? 

Robus:  Cómo  querés  que  Dios  nos  repare  algo  si  lo  único  que  hacés  es 
andar  metiéndote  en  bochinches.  ¿Conseguiste  algo? 

Uvieta:  Ni  una  miserable  peseta. 

Robus:  ¿Ves?  Yo  te  dije  que  eso  de  la  huelga  nos  iba  a  traer  problemas 

Uvieta:  Tampoco  uno  es  maje  para  dejar  así  no  más  que  el  pescadote 
se  coma  al  chiquito. 

Robus;  A  mí  con  cuentos. 

Uvieta;  Pero,  vieja,  la  huelga  .  .  . 

Robus:  ¡Basta!  Ya  estoy  harta  de  esas  babosadas.  Andá  a  comprar 

por  lo  menos  un  bollito  de  pan  con  este  cinco,  el  último  que  nos 
queda. 

Uvieta:  Deja  que  me  siente  aunque  sea  un  ratito.  (Se  sienta)  Estoy  can¬ 
sado. 

Robus:  De  trabajar  no  ha  de  ser.  (Dándole  con  la  escoba)  Andá  de  una 
vez. (Entra  en  la  casa) 

Uvieta:  ¡Ay,  que  vieja  más  chúcara!  (Yendo  hacia  la  puerta)  Vas  a  ver 
si  no  te  amanso  .  .  . 

Robus:  (Asomándose)  No  seas  lerdo,  andáte. 

Uvieta:  Bueno,  bueno,  ya  voy  .  .  .  (Saliendo)  Vieja  más  chúcara  .  .  . 

2 

(En  el  Cielo.  Música  celestial.  Salen  dos  querubines  tocando  las 
trompetas  mientras  un  coro  de  angelitos  danza  y  canta  hosannas 
al  Creador.) 

Señor-.  (Entra  precedido  por  Don  Pedro  y  va  a  sentarse  en  su  trono  de 
nubes)  ¿Qué  hora  es? 

Pedro:  Espere  que  me  fije.  (Mira  hacia  la  Tierra)  No  se  ve  muy  bien  .  .  . 
Hay  pelo  de  gato  y  el  reloj  de  la  iglesia  .  .  . 

Señor:  Para  lo  que  sirve  .  .  .  Ese  cura  nunca  se  molesta  en  darle  cuerda. 

Pedro:  Espere  ...  La  gente  está  saliendo  de  misa  .  .  .  Ah,  sí,  son  las 
doce  y  pico. 
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Señor:  ¡Qué  barbaridad!  ¡Otra  vez  nos  cogió  el  toro!  Y  todavía  no 
hemos  entregado  los  dones  de  este  día. 

Pedro:  ¡Ay,  Señor!  Es  que  hoy  le  toca  repartirlos  a  doña  Mariquita  y 
ella,  como  siempre,  no  aparece  por  ningún  lado. 

Señor:  Seguro  que  se  ha  entretenido  dándole  maíz  a  sus  gallinas.  No 
sé  qué  va  a  hacer  con  tantos  huevos  de  oro. 

Pedro;  Es  lo  que  yo  digo,  Señor.  Tantos  huevos  de  oro  pueden  ser  una 
tentación  .  .  . 

Señor:  Bueno,  basta  de  charla. 

Pedro:  Sí,  Señor. 

Señor:  ¿Quién  es  el  candidato  para  los  dones  de  hoy? 

Pedro:  Todavía  no  lo  hemos  elegido,  Señor. 

Señor:  ¡Ay,  Dios  mío!  ¿Y  qué  estamos  esperando?  .  .  .  A  ver,  abrí  el 
padrón  y  buscá  un  candidato. 

Pedro:  Sí,  Señor.  (Saca  y  hojea  un  enorme  libraco)  Estábamos  en  la 
P  .  .  .  Pérez  .  .  .  Pérez  Juan,  Pérez  Pedro,  Pérez  Lucas,  Pérez 
Marcos,  Pér  .  .  . 

Señor:  ¡Basta  de  Pérez,  por  favor!  ¡Adelante! 

Pedro:  Per  .  .  .  Per  .  .  .  Per  .  .  .  Pepe. 

Señor:  ¿Pepe? 

Pedro:  Pepe.  ¿Por  qué  no  le  otorgamos  a  Pepe  los  dones  de  hoy? 

Señor:  No,  hombre.  Ya  le  dimos  tres  presidencias.  Pasá  a  otra  letra. 

Pedro:  Q  .  .  .  Quesada  Napoleón. 

Señor:  ¡Qué  bárbaro,  si  ya  está  muerto! 

Pedro:  Ah,  se  me  olvidó  tacharlo.  ¡Qué  memoria  la  mía! 

Señor:  Vamos,  seguí  que  es  tarde. 

Pedro:  R:  no  hay  nadie  ...  S:  no  hay  nadie  .  .  .  U:  U-vi-e-ta  .  .  .  Aquí 
el  único  que  hay  es  un  tal  Uvieta.  ¿Lo  conoce? 

Señor:  No,  ni  por  señas.  A  ver,  leéte  el  curriculum. 

Pedro:  “Uvieta,  40  años,  casado,  trabajador  bananero.  Capital:  un 
cinco  en  la  bolsa.  Jodió  en  la  última  huelga  ...” 

Señor:  Conque  jodiendo,  ¿eh? 

Pedro:  ¡Y  en  una  huelga,  Señor! 

Señor:  Hum  ...  En  una  huelga  .  .  .  Aunque  .  .  .  Claro  .  .  .  Pensándolo 
bien.  ¡Ya  está!  Que  le  otorguen  los  dones  de  hoy. 

Pedror  Pero,  Señor  .  .  . 

Dios:  Está  decidido. 

Pedro:  Pero,  Señor,  piense  que  .  .  . 

Dios:  ¿Pensar  qué? 

Pedro:  Y,  no  sé  .  .  .  Me  parece  que  favorecer  a  un  huelguista  es  pecado 
de  tercermundismo. 
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Dios:  ( Riendo )  ¡Ah,  Pedro,  mi  buen  Pedro!  Sos  un  conservador 

incorregible.  Hay  que  ponerse  al  día,  amigo  mío  .  .  .  Vamos, 
llama  a  doña  Mariquita  y  decíle  que  baje  de  una  vez  a  la  Tierra 
a  entregar  los  dones. 

Pedro:  Sí,  Señor. 

(El  Señor  se  pone  de  pie.  Aparece  el  coro  de  ángeles  y  salen  de 
escena.  Suena  la  música  celestial.) 

Pedro:  ( Saliendo )  ¡Mariquita,  Mariquita,  que  hoy  te  toca!  .  .  . 

3 

(En  la  Tierra.  Uvieta  llega  desde  fuera  cantando.) 

Robus  (Asomándose)  ¿Idiay,  Uvieta?  Algo  bueno  le  ha  ocurrido  para 
que  venga  cantando.  O  es  que  ya  se  gastó  el  cinco  en  un  trago. 
Uvieta:  No,  vieja.  Si  canto  para  no  llorar.  Adivine  lo  que  me  dieron  en 
la  pulpería  por  ese  cinco. 

Robus;  Para  ver  .  .  .  (Toma  el  paquetito  de  pan)  ¿Esto?  ¿A  esto  le  lla¬ 
man  pan?  Medio  bollito  y  además  añejo  .  .  .  ¡Ladrones!  Si  tengo 
ganas  de  ir  ahora  mismo  a  la  pulpería  y  .  .  .  y  .  .  .  (La  furia  la  aho¬ 
ga) 

Uvieta:  Cuidado,  vieja,  que  eso  es  meterse  en  bochinches. 

Robus:  ¡Qué  me  importa!  .  .  .  ¡Ladrones!  Se  aprovechan  porque  uno 
es  pobre  y  no  tiene  como  defenderse. 

Uvieta:  Y  además,  si  va  usted  sola  y  le  arma  un  lío  al  pulpero,  la  meten 
presa. 

Robus;  No,  es  que  tendríamos  que  ir  todos,  todos,  y  .  .  . 

Uvieta:  Cuidado,  vieja,  que  esó  es  casi  como  hacer  una  huelga. 

Robus:  ¿Qué  decís,  confitero? 

Uvieta:  ¿Yo?  .  .  .  Nada.  Decía  no  más  que  .  .  . 

Robus:  ¡Ah,  confisgao!  Me  estás  tomando  el  pelo,  ¿eh?  Yo  te  voy  a 
dar  .  .  .  (Lo  persigue  con  la  escoba.) 

4 

(Aparece  doña  Mariquita  disfrazada  de  vieja  pordiosera.  Robus- 
tianay  Uvieta  se  detienen  al  verla.) 

Mariquita:  Una  limosnita  en  el  nombre  de  Dios  .  .  . 

Uvieta;  ¿Una  limosnita?  Ah,  si  Dios  no  le  da,  cómo  le  voy  a  dar  yo. 
Mariquita:  Un  gallito  en  nombre  de  Dios. 
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Robus:  Somos  pobres,  doñita. 

Mariquita:  No  he  comido  en  dos  días. 

Robus:  Nosotros  no  hemos  comido  en  toda  una  vida. 

Mariquita:  Aunque  sea  un  pedacito  de  pan. 

Uvieta:  ¿Pan?  .  .  .  ¿Dónde  está  el  que  compré? 

Robus:  Cuidado  se  lo  das,  ¿eh? 

Uvieta:  Pero  esta  doña  está  peor  que  nosotros. 

Robus:  ¿Idiay?  Que  la  remedien  los  que  están  mejor  que  nosotros. 
Mariquita:  Dios  le  va  a  pagar  su  buena  acción,  doncito. 

Uvieta:  ¡Qué  caray!  No  me  hace  ninguna  gracia  dárselo,  pero  .  .  .  Tome 
este  bollito,  que  es  lo  único  que  nos  queda. 

Mariquita:  Gracias. 

Robus:  ¡Ah,  ya  no  hay  vergüenza  en  este  mundo!  (Se  marcha  furiosa.) 
Mariquita:  Adiós,  doncito.  No  se  va  a  arrepentir  de  su  buena  acción.  El 
Señor  le  pagará.  (Sale.) 

Uvieta:  ¡Qué  me  va  a  pagar  ese  agarrado!  (Entra  en  la  casa.) 

5 

(En  el  Cielo.  Suenan  las  trompetas  y  aparecen  los  querubines  y  los 
angelitos.  Al  fondo  se  elevan  las  Tablas  de  la  Ley  con  las  dos 
columnas  del  “Debe” y  el  “Haber”.  Don  Pedro  llega  con  una  má¬ 
quina  registradora  para  acompañar  la  música.  Aparece  un  micró¬ 
fono  y  ante  él  canta  un  dúo  de  querubines.) 

CANCION  DE  LAS  BUENAS  ACCIONES 

Por  la  Tierra  van  los  hombres 
comprando  la  Eternidad. 

Algunos  lo  hacen  a  plazos, 
otros  adquieren  al  cash, 
para  en  el  libro  del  Cielo 
las  cuentas  hay  que  saldar. 

Suma  que  suma, 
resta  que  resta, 
registradora 
de  Dios. 

El  Bien  es  un  bien  contable, 
contable  también  el  Mal. 

En  la  columna  del  Debe 
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van  los  pecados  a  dar; 
la  del  Haber  acredita 
las  virtudes  del  mortal. 

Suma  que  suma,  etc. 

La  aritmética  divina 
no  se  equivoca  jamás. 

Las  ganancias  se  acreditan 
a  unos  y  otros  por  igual. 

Las  pérdidas  se  debitan. 

Todos  pagan  al  final. 

Suma  que  suma,  etc. 

Una  mala  acción  es  deuda 
que  el  deudor  debe  pagar. 
Guay  del  moroso,  porque  ése 
con  multa  la  pagará 
y  un  infierno  de  intereses 
in  etemum  sufrirá. 

Suma  que  suma,  etc. 

Solamente  los  virtuosos 
al  Paraíso  entrarán 
porque  han  adquirido  acciones 
al  portador  y  ésas  dan 
más  dividendos  de  Gloria 
por  toda  la  eternidad. 

Suma  que  suma,  etc. 


¡Amén! 

(Al  compás  de  la  música  celestial,  todos  salen  de  escena.) 

6 

(En  la  Tierra.  Uvieta  sale  de  la  casa  mirando  al  cielo) 
Uvieta:  ¡Qué  raro!  Oí  como  que  cantaban  .  . . 
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Robus  (Sale  tras  él  con  un  atado  de  ropa)  ¿Qué  haces  ahí,  papando 
moscas? 

Uvieta.-  Cantaban  .  .  . 

Robus:  La  panza  vacía  le  hace  ver  visiones  o  es  que  está  jumo  en  serio. 

Uvieta:  Parecían  güilas  que  cantaban  arriba,  en  el  cielo  .  .  . 

Robus:  Ah,  este  viejo  está  cada  vez  más  tonto.  Oiga,  ¿qué  le  pása  hoy? 
Empezó  por  darle  a  esa  vieja  pordiosera  el  último  pedazo  de  pan 
que  nos  quedaba  y  ahora  oye  voces  celestiales.  (Lo  zamarrea ) 
¡Eh,  Uvieta,  despertá! 

Uvieta:  Como  en  la  iglesia,  cuando  ios  güilas  toman  la  primera  comu¬ 
nión  .  .  . 

Robus:  ¡Ah,  está  loco!  (Vuelve  a  zamarrearlo )  Oiga,  voy  al  río  a  lavar, 
¿oye? 

Uvieta:  Sí  .  .  . 

Robus:  Y  cuidado  no  haga  otra  tontería.  (Sale) 

7 

(Uvieta  se  dirige  bada  el  árbol  mirando  al  cielo,  embobado,  y  se 
sienta  allí.) 

Mariquita  (Se  asoma)  Uvietica  .  .  . 

Uvieta:  ¿Eh?  .  .  .  ¿Quién  me  llama?  , 

Mariquita:  Iujuuu  .  .  . 

Uvieta  (Se  levanta)  ¿Quién  es  usted? 

Mariquita;  ¡Yo  soy  doña  Mariquita! 

Uvieta  (Persignándose)  ¡Santísima  Madre  de  Dios!  ¡Doña  Mariquita! 

Mariquita:  La  misma  en  persona. 

Uvieta  (Restregándose  los  ojos)  No  puede  ser  .  .  .  El  hambre  me  hace 
ver  apariciones. 

Mariquita:  No,  Uvieta.  El  hambre  que  ahora  padecés  es  lo  que  te  hace 
digno  a  los  ojos  del  Señor.  Por  eso  me  ha  mandado.  ¿Te  acordás 
de  la  pordiosera  que  hace  un  rato  llegó  a  tu  casa? 

Uvieta:  Como  para  no  acordarme  con  los  escobazos  que  me  dio  la  Ro- 
bustiana. 

Mariquita:  Era  yo,  disfrazada  de  mendiga. 

Uvieta:  ¿Usted  pidiendo  limosna? 

Mariquita:  Sí. 

Uvieta:  No  me  diga  que  la  inflación  ha  llegado  hasta  allá  arriba. 

Mariquita:  Lo  que  llegó  arriba  es  el  eco  de  tu  buena  acción  y  en  pago 
de  ello,  el  Señor  te  concede  tres  gracias. 

Uvieta;  ¡Caray  con  la  carestía!  ¡Tres  gracias  por  un  pedacito  de  pan! 
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Mariquita:  Para  el  Señor  eso  no  es  caro,  así  que  podés  empezar  a  pedir. 

Uvieta:  Ay,  doña  Mariquita,  no  venga  con  esas  bromas  ahora  que  ando 
con  la  tripa  alborotada. 

Mariquita:  De  veras,  Uvieta.  El  Señor  te  probó,  así  que  podés  pedir  lo 
que  queras. 

Uvieta:  Yo  no  quiero  nada. 

Mariquita:  No  seas  tontico,  hombre.  Pedí,  que  allá  arriba,  andas  en  boca 
de  todos. 

Uvieta:  Bueno  es  el  culantro,  pero  no  tanto.  ¡Ave  María,  tanta  bulla 
por  un  pedacito  de  pan! 

Mariquita;  No  te  andés  con  que  te  da  pena  y  pedí  lo  que  se  te  antoje. 

Uvieta:  Bueno,  pues  dígale  al  Señor  que  me  mande  un  saco  adonde  va¬ 
yan  a  parar  todas  las  cosas  que  desee. 

Mariquita:  Bueno,  tapate  los  ojos  y  reza  un  Ave  María. 

Uvieta  (Se  tapa  los  ojos)  Ave,  María,  llena  eres  de  gracia,  etc. 

Mariquita  (Se  dirige  al  fondo  y  grita  hacia  arriba  como  las  meseras) 
¡Saco  milagroso  para  uno! 

(Música  de  suspenso.  Aparece  Don  Pedro  y  le  arroja  el  saco.  Doña 
Mariquita  se  lo  da  a  Uvieta) 

Uvieta:  ¡A  la  perica! 

Mariquita:  ¿Querés  probar  a  ver  si  funciona? 

Uvieta:  Ni  falta  que  hace.  Me  basta  su  palabra. 

Mariquita:  Bueno,  ahora  podés  pedir  la  segunda  gracia. 

Uvieta:  Mire,  doña  Mariquita,  la  verdad  es  que  con  este  saco  me  basta. 
En  cuanto  la  Robustiana  vuelva  de  lavar  la  ropa,  le  pido  al  saco 
que  se  llene  de  comida  y  así  nos  remediamos:  panza  llena,  cora¬ 
zón  contento. 

Mariquita:  No  seas  tontoneco,  Uvietica.  Te  estamos  dando  la  oportuni¬ 
dad  de  su  vida  y  la  rechazas. 

Uvieta:  ¡Que  doña  Mary  más  pelotera!  Bueno,  a  ver  .  .  .  ¿Qué  pido?... 

Mariquita:  Lo  que  más  te  guste. 

Uvieta:  Lo  que  más  me  gusta  a  mí,  a  pesar  de  todo,  es  vivir.  Todo  este 
trajín  es  lo  que  me  cuadra.  ¿Por  qué  no  me  concede  el  favorcito 
de  morirme  cuando  yo  quiera? 

Mariquita:  ¡Jesús,  en  seguida!  Eso,  para  el  Señor,  es  como  matar  una 
lora  de  un  chonetazo.  Venga  y  verá.  (Lo  conduce  hacia  el  fondo) 

8 

(En  el  Cielo  aparece  Don  Pedro;  trae  una  paloma  en  las  manos.  La 
suelta.  La  paloma  desciende  a  la  Tierra  y  toca  la  cabeza  de  Uvieta 
mientras  suena  la  música.) 
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9 


Uvieta;  ¡Pero  si  es  el  mismísimo  Espíritu  Santo  en  cuerpo  presente!  Do- 
ñita,  ahora  sí  le  creo.  Voy  a  llamar  a  Robustiana  para  que  vea  el 
milagro. 

Mariquita:  Esperá,  todavía  falta  que  pidás  la  tercera  gracia. 

Uvieta:  Está  bien,  no  discutamos  más.  La  tercera  gracia  que  podría 
pedir  es  .  .  .  (Se  pasea  reflexionando). 

Mariquita:  Pedí  lo  que  se  te  antoje. 

Uvieta:  Yo,  la  verdad  .  .  .  Hace  mucho  tiempo  tengo  un  antojo.  Como 
me  llamo  Uvieta,  siempre  quise  tener  en  mi  casa  un  palito  de  uvas 
como  las  que  vienen  de  los  Estados,  de  ésas  que  venden  en  h^vi- 
dad  y  cuestan  un  ojo  de  la  cara. 

Mariquita:  Bah,  eso  lo  tiene  en  un  abrir  y  cerrar  de  ojos.  El  problema, 
y  perdone  que  se  lo  diga,  es  que  las  uvas  no  se  crían  en  palos, 
sino  .  .  .  como  los  chayotes,  ¿entiende? 

Uvieta:  Ah,  no,  lo  que  yo  quiero  es  un  palo,  para  que  los  que  se  suban 
en  él  no  puedan  bajarse  sin  mi  consentimiento. 

Mariquita:  ¡Diablos  ...  (Se  persigna)  digo,  caramba!  ¡Qué  problema! 

Uvieta:  No  me  diga  que  allá  arriba  necesitan  permiso  de  exportación 
para  un  palito  de  uvas. 

Mariquita:  No,  tenemos  cambio  preferencial  ...  En  fin,  tendré  que 
consultar. 

Uvieta:  Hágalo,  doñita.  Mientras  tanto  voy  aguardar  mi  saco  milagro¬ 
so.  No  sea  que  pase  un  guardia,  lo  vea  y  .  .  .  usted  sabe.  (Entra 
en  la  casa). 

10 

Mariquita:  ¡Pedro!  .  .  .  ¡Pedrito! 

Pedro  (Se  asoma  en  el  Cielo)  ¿Qué  es  la  cosa? 

Mariquita:  Mira,  Pedro,  que  hay  un  problema:  Uvieta  quiere  uvas. 

Pedro:  Decíle  que  están  muy  caras.  Que  se  contente  con  unos  jocotes. 

Mariquita:  ¡Viejo  agarrado!  No  se  trata  de  eso.  Lo  que  él  quiere  es  un 
árbol  de  uvas. 

Pedro:  Eso  no  es  posible. 

Mariquita:  Ya  se  lo  expliqué,  pero  él  insiste.  Andá  y  decíle  al  Señor... 

Señor:  (Entra  bostezando)  ¿Qué  escándalo  es  éste?  ¡Ya  ni  se  puede 
dormir  la  siesta  tranquilo,  caramba! 

Pedro:  Perdón,  Señor.  Es  que  Uvieta  quiere  un  palo  de  uvas,  ¿se  da 
cuenta?  Un  árbol. 
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Señor:  ¿Y  por  qué  no  se  lo  dan? 

Pedro:  Para  un  milagro  así  necesitamos  su  visto  bueno. 

Señor:  Está  bien.  ¡Fiat  uvas  in  palus! 

(Al  son  de  la  música  aparece  en  la  tierra  la  Mano  del  Señor  y 
cuelga  racimos  de  uva  en  las  ramas  del  árbol). 

Mariquita:  Dios  se  lo  pague,  Señor. 

Señor:  Con  mucho  gusto.  (Se  retira  bostezando  seguido  por  Pedro). 

11 


Mariquita;  ¡Uvieta!  . .  .  ¡Upe! 

Uvieta:  ¿Idiay,  doñita?  ¿Consiguió  arreglar  la  cosa? 

Mariquita:  Ahí  lo  tiene. 

Uvieta:  ¡Juipipía!  .  .  .  Esto  si  que  va  a  ser  vida.  Gracias,  doñita,  no 
sabe  cuánto  se  lo  agradezco. 

Mariquita:  Con  mucho  gusto,  m’hijito. 

Uvieta:  ¿No  quiere  pasar  y  comerse  unos  ricos  tamalitos  con  café? 

Total,  se  lo  pedimos  al  saco  milagroso  .  .  . 

Mariquita:  No,  muchas  gracias,  Uvieta.  Tengo  que  ir  a  dar  de  comer 
a  mis  gallinitas  de  los  huevos  de  oro.  Que  le  aprovechen  los  dones 
Uvieta:  Y  a  usted  los  huevos  de  oro.  Y  que  Dios  la  acompañe,  doña 
Mariquita. 

Mariquita:  Adiós. 

(Doña  Mariquita  se  marcha,  Uvieta  la  saluda  con  la  mano). 

Uvieta:  ¡Ajá!  Ahora  sí  vamos  a  tratar  de  enderezar  las  cosas.  Tengo 
mi  palito  de  uvas  y  el  saco  milagroso  para  atrapar  a  los  tragones  y 
a  los  que  quieran  jodernos.  Y  el  poder  de  morirme  cuando  yo 
quiera  y  no  cuando  me  quieran  matar.  Así  que,  manos  a  la  obra. 
(Sale  por  detrás  de  la  casa  llamando  a  su  mujer)  Robustiana  .  .  . 
Robustiana  .  .  . 

12 

(La  luz  cambia  lentamente  mientras  la  música  marca  la  transición 
y  se  va  convirtiendo  en  una  pachanga  popular.  En  el  Cielo  apare¬ 
ce  Don  Pedro  corriendo  y  se  asoma  a  la  Tierra.  Tras  él,  el  Señor). 

Señor:  ¿Pero  qué  escándalo  es  éste? 

Pedro:  Es  allá,  en  la  plaza  del  pueblo. ..Está  llena  de  gente. ..Mire... 

Voces  lejanas;  ¡Uvieta!  .  .  .  ¡Viva  Uvieta!  .  . .  ¡Uvieta,  Uvieta,  Uvieta!.. 
Pedro:  Gritan  .  .  .  Saltan  .  .  .  Bailan  .  .  .  Tumo  no  es  .  .  .  Corrida  de  to- 
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ros  tampoco  .  .  .  Qué  será.  Señor? 

Señor:  ¿No  te  das  cuenta,  tonto?  Uvieta  está  soliviantando  a  la  gente 
con  el  saco  milagroso. 

Pedro:  ¡Cierto!  Lo  llenan  y  lo  vacían.  Todo  el  mundo  come. 

Señor:  ¡Maldito  picaro!  ¡Ah,  no,  no  lo  permitiré!  .  .  .  ¡Los  fulmi¬ 
naré  a  todos!  Que  traigan  mi  arsenal  de  rayos  y  centellas  .  .  . 

Pedro:  Imposible,  Señor.  No  funcionan.  Otra  vez  la  compañía  cortó 
la  luz. 

Mariquita:  ¿Qué  pasa? 

Señor:  ¡Ese  confisgao  de  Uvieta! 

Pedro:  En  vez  de  agradecer  al  Señor,  los  dones  recibidos,  mire  lo  que 
está  haciendo. 

Mariquita:  No  me  explico.  Parecía  un  buen  hombre:  amable,  humilde, 
cortés  ...  Si  no  fuera  por  su  aspecto  vulgar,  diría  que  es  todo  un 
caballero. 

Pedro:  Ah,  Uvieta  es  de  los  que  se  les  da  la  mano  y  se  cogen  el  codo. 

Señor:  Sí,  me  salió  el  tiro  por  la  culata. 

Pedro:  Yo  se  lo  advertí.  Señor. 

Señor:  No  se  ponga  a  darme  consejos  ahora.  Yo  sé  lo  que  hago.  Con¬ 
voque  enseguida  una  reunión  urgente  de  gabinete. 

(El  Señor  sale.  Doña  Mariquita  se  pone  a  mirar  lo  que  pasa  en  la 
Tierra.  Don  Pedro  llama  a  los  ángeles  y  querubines,  que  van  de 
un  lado  a  otro  tocando  las  trompetas). 

13 

La  Morte  (Entra  muy  alegre  y  vivaz) :  ¡Salud! 

Mariquita:  Hola,  coronel  La  Morte  ¿Cómo  le  va? 

La  Morte:  Ya  lo  ve,  pura  vida.  ¿Y  usted,  doña  Mariquita,  cómo  andan 
esas  obras  de  caridad? 

Mariquita:  Regio.  El  té  de  las  damas  diplomáticas  fue  sensacional. 
Con  decirle  que  estuvo  la  primera  dama. 

La  Morte:  Gran  obra  la  que  realizan  esas  señoras. 

Mariquita:  Ya  lo  creo.  Por  suerte  todavía  hay  pobres  a  quienes  ayudar. 

Satán  (Entra  muy  solemne):  Buenastardes,  Señor  don  Pedro...  .  (Lo  sa¬ 
luda  con  una  inclinación  de  cabeza)  Señores  .  .  .  (Una  reverencia) 
¿Con  qué  objeto  hemos  sido  convocados? 

Pedro:  Para  tratar  el  afaire  Uvieta. 

Satán:  Ah,  sí,  ya  me  enteré.  Parece  que  el  Señor  ha  vuelto  a  .  .  .  meter 
la  pata,  ¿verdad? 

Mariquita:  Errare  divinum  est,  licenciado  Satán. 

Pedro:  Y  no  se  ponga  majadero  que  aquí  le  conocemos  todas  las  mañaa 
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(De  la  Tierra  sube  el  ruido  del  jolgorio). 

Mariquita:  ¡Jué  mi  alma  vacilón  el  que  están  armando! 

Satán:  Un  ruido  verdaderamente  in-fer-nal,  je,  je,  je.  .  .  Debería  darme 
una  vueltita  por  ahí.  Huele  a  pecado. 

( Suena  la  música.  Entra  el  Señor  y  va  a  sentarse  en  su  trono  de 
nubes). 

Señor:  ¿Están  todos?  , 

Pedro;  Sí,  Señor. 

Señor:  O.K.  Empecemos. 

Pedro  (Leyendo):  Sesión  quincuagésimo  sexta.  Con  la  presencia  de  su 
eminencia  doña  Mariquita,  ministra  de  Vejez,  Desamparo  y  Cari¬ 
dad;  de  su  excelencia  el  coronel  La  Morte,  ministro  de  Seguridad 
y  Salud  Pública;  de  su  excelencia  el  licenciado  Satán,  ministro  de 
Finanzas,  Comercio  e  Industrias;  del  señor  San  Pedro,  secretario 
general  de  la  Presidencia,  y  siendo  la  hora  nona  del  día  .  .  . 

Señor:  Bueno,  el  acta  la  lees  después.  Vamos  al  grano. 

Todos:  Sí,  sí,  sí. 

Señor:  Bien,  señores.  Nos  hemos  reunido  para  tratar  el  vergonzoso 
afaire  Uvieta.  Supongo  que  todos  están  enterados,  ¿verdad?.  .  . 
Bien,  ¿qué  solución  sugieren? 

Mariquita:  Yo,  personalmente,  estoy  preocupada,  preocupadísima, 

por  lo  que  está  haciendo  ese  buen  hombre.  Parecía  tan  decente. 
Claro,  la  culpa  de  todo  la  tiene  su  mujer  seguramente.  ¡Tiene 
una  facha!  Vieran  cómo  se  puso  cuando  él  me  dio  ese  miserable 
pedacito  de  pan  ...  En  una  palabra,  estoy  muy  afligida.  He  dicho. 

Señor:  Bien.  ¿Alguien  más? 

Satán;  Pido  la  palabra.  Señores.-  como  lo  he  advertido  en  más  de  una 
ocasión,  y  en  esto  coincido  plenamente  con  la  ponderada  opinión 
de  la  prensa  diaria  y  hebdomadaria,  resultan  azás  peligrosas  para 
la  estabilidad  del  Cielo  y  de  la  Tierra,  y  no  digamos  del  Infierno, 
algunas  actitudes  demagógicas  que  ...  (El  Señor  tose)  Por  ejem¬ 
plo,  el  caso  de  cierto  ciudadano  extranjero  que  .  .  .  (El  Señor  tose 
más  fuerte)  Y  ahora,  la  concesión  inconsulta  de  tres  dones,  ¡tres 
dones,  señores!,  a  un  individuo  sin  ninguna  solvencia  moral  ni 
económica,  sin  bienes  de  capital  ni  renta  propia  con  qué  hacer 
frente  a  las  naturales  exigencias  financieras  de  una  empresa  bien 
organizada  ...  En  una  palabra,  propongo  la  expropiación  inme¬ 
diata  de  los  tres  dones  otorgados  a  Uvieta. 

Señor:  ¿Sin  ninguna  indemnización? 

Satán:  Bueno,  todo  depende,  je,  je  .  .  .  Usted  sabe  .  .  .  Sería  cuestión 
de  entablar  negociaciones  ... 
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Mariquita:  ¡Ay,  pero  que  no  le  quiten  todo,  pobrecito!  A  mí  me  afli¬ 
ge  mucho  la  pobreza  extrema. 

Señor:  ¿Qué  dice  el  coronel  La  Morte? 

La  Morte:  Bueno,  como  todo  el  mundo  sabe,  la  muerte  es  lo  más  de¬ 
mocrático  que  existe  y  por  eso  no  me  gusta  cometer  injusticias. 
Apliquemos  la  ley,  señores,  pero  no  permitamos  que  el  desorden 
de  allá  abajo  socave  la  pureza  de  nuestras  instituciones.  Propongo 
pues,  que  se  envíe  al  lugar  de  los  hechos  una  compañía  motoriza¬ 
da  de  arcángeles  bien  armados  ...  ¡y  que  los  fusilen  a  todos!  Yo 
me  encargaré  de  recoger  los  cadáveres. 

Mariquita:  ¡Ay,  no  coronel!  Eso  es  de  mal  gusto.  ¡La  sangre  me  ho¬ 
rroriza! 

Pedro:  Además,  deteriorarían  nuestra  imagen  en  el  exterior. 

Señor:  Sí,  con  el  agravante  de  ponemos  en  contra  a  todos  los  tercer- 
mundistas.  Propongan  algo  más  . . .  político. 

Mariquita  ( Asombrada ):  ¿Político? 

Satán  (Con  fruición):  ¡Político! 

La  Morte  (Despectivo):  ¡Político! 

Pedro:  ¡Ya  está!  Se  me  ocurrió  una  idea.  - 
Señor:  Dígala,  hombre. 

Pedro:  Sería  mejor  pasar  a  sesión  secreta. 

Señor:  O. K.  (Hacia  afuera)  i  Qué  se  retiren  los  periodistas! 

(Todos  se  reúnen  haciendo  rueda  de  espaldas  al  público.  Cuchi¬ 
chean  un  momento.  Luego  se  vuelven  y,  tomándose  de  la  cintura 
como  coristas  de  music-hall,  salen  al  compás  de  un  chachachá). 
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(En  la  Tierra.  Rohustiana  y  Uvieta  llegan  a  la  pachanga). 

Uvieta  (Canta  con  voz  aguardentosa): 

De  la  caña  se  hace  el  guaro, 
qué  caramba, 

si  la  caña  es  buena  fruta  . .  . 

Robus  (Jalándolo  del  brazo):  Ya  está  bien,  viejo.  Vamos  a  descansar. 
Uvieta:  Si  la  caña  se  machuca, 
qué  caramba, 

el  guaro  también  se  chupa  . . . 

Robus  :  ¡Qué  comilona  nos  metimos!  Con  el  hambre  atrasada  que 
traíamos  ...  ¡Te  luciste,  saquito  milagroso! 

Uvieta:  Tú  eres  la  que  me  decía, 
que  nunca  me.olvidarías. 
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Vamos  a  emborracharnos, 
qué  caramba, 

y  hasta  que  amanezca  el  día  .  .  . 

Robus:  Vamos,  Uvieta,  vamos  a  guardarlo.  Mañana  tengo  que  pedirle 
que  se  llene  de  muchás  cosas  que  necesitamos. 

Uvieta:  Vino  que  del  Cielo  vino, 
qué  caramba, 

tú  me  tumbas,  tú  me  matas. 

Tú  me  haces  andar  a  gatas, 
pero  yo  siempre  me  fío  .  .  . 

Robus:  Vamos  a  descansar,  que  por  fin  llegaron  los  buenos  tiempos. 
(Lo  arrastra  y  lo  mete  en  la  casa). 
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Satán  (Se  asoma  desde  abajo  y  echa  un  vistazo):  Je,  je  .  .  .  (Desaparece 
y  se  asoma  en  otro  lugar)  Je,  je  .  .  .  (Repite  el  juego  acercándose 
a  la  casa  y  sale  del  todo)  Je,  je  .  .  .  Este  es  el  momento  propicio 
para  las  tentaciones  ...  A  mi  juego  me  han  llamado.  (Golpea  a  la 
puerta)  ¡Uvieta!  .  .  .  ¡Upe! 

Uvieta  (Desde  dentro):  ¿Quiénes? 

Satán:  La  vieja  Inés  con  las  patas  al  revés.  (Se  oculta). 

Uvieta  (Se  asoma  a  la  ventana):  ¿La  vieja  Inés?  ...  No  hay  nadie  .  .  . 
¿Será  el  guaro  o  es  que  algún  confisgao  me  está  jugando  una 
broma?  .  .  .  Hum,  ha  de  ser  el  guaro  no  más.  (Se  mete.  Aparece 
Satán,  golpea  a  la  ventana  y  se  esconde)  jjuepuña  con  el  bromis¬ 
ta!  ..  .  Aquí  hay  gato  encerrado  .  .  .  (Olfatea  el  aire)  Huele  a 
azufre  .  .  .  ¡Diablos!  .  .  .  ¿Diablos?  .  .  .  Claro,  es  “El  Patas”  .  .  . 
Ya  me  parecía.  Seguro  que  el  Señor  se  arrepintió  de  lo  qué  hizo 
y  lo  manda  por  mí,  para  quitarme  el  saco  milagroso.  Muy  bien, 
se  lo  daremos.  (Se  mete  y  cierra  la  ventana.  Y  cuando  Satán 
se  asoma  nuevamente,  Uvieta  abre  la  puerta  y  sale  con  el  saco  en 
la  mano)  ¡Al  saco  el  diablo!  (Satán  se  queda  tieso  y  sale  dispara¬ 
do  como  una  flecha  á  meterse  en  el  saco)  ¡Ahora  sí,  tío  Coles, 
vas  a  ver  la  que  te  vas  a  sacar  por  andar  de  cucharilla! 

Satán  (Removiéndose  en  el  saco):  ¡Socorro!  .  .  .  ¡Auxilio!.  .  . 

(El  Señor  y  Don  Pedro  se  asoman  en  el  cielo) 

Señor.-  ¿No  es  Satán  el  que  grita? 

Pedro:  Sí.  Mire,  Uvieta  lo  encerró  en  el  saco. 

Satán:  ¡Déjenme  salir! 

Uvieta:  Como  no,  en  seguida. 
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Satán:  Por  favor,  Uvietica.  No  te  haré  nada.  Dejáme  salir. 

Uvieta:  Ah,  sí,  que  te  crea  pizote. 

(Coge  un  palo  y  le  da  sin  misericordia.  Satán  grita.  El  Señor  se 
agarra  la  cabeza). 

Robus  (Saliendo  de  la  casa):  ¿Qué  pasa?  ¿Qué  estás  haciendo? 

Uvieta:  Pelando  un  chiverre  que  el  Señor  me  mandó  de  regalo.  Vení, 
ayudáme  a  guardarlo. 

(Entre  los  dos  meten  el  saco  en  la  casa  y  cierran  la  puerta) 
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Señor;  ¡Ah,  Satán  más  zorompo!  ¡Dejarse  agarrar  así! 

Pedro:  Es  que  está  muy  desacreditado.  Ya  no  asusta  ni  a  las  beatas. 
Señor:  Sí,  tendremos  que  jubilarlo. 

Pedro;  ¿Qué  hacemos  ahora,  Señor? 

Señor:  Que  vaya  La  Morte  y  se  lo  traiga  de  una  vez.  Muerto  el  perro,  se 
terminó  la  rabia.  (Se  marcha) 

(Aparecen  los  querubines  con  sus  trompetas,  pero  Pedro  los 
detiene.) 

Pedro:  ¡Chist,  silencio!  Váyanse  con  la  música  a  otra  parte,  que  la  Mag¬ 
dalena  no  está  pa’tafetanes.  , 

(Salen  los  querubines  y  Pedro  tras  ellos,  echándolos.) 
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Uvieta  (Sale  de  la  casa  restregándose  las  manos):  Je,  je,  je  .  .  . 

Robus:  Usted  está  loco,  Uvieta.  ¿Sabe  lo  que  ha  hecho? 

Uvieta:  Encerrar  al  diablo  en  el  saco  para  que  no  moleste. 

Robus;  El  Señor  lo  va  a  castigar.  Le  quitará  el  saco. 

Uvieta:  El  que  regala  y  quita  se  vuelve  cuita. 

Robus:  Sí,  pero  el  que  paga  la  orquesta  manda  la  fiesta. 

Uvieta:  Eso  lo  veremos. 

Robus:  Además,  si  el  Malo  está  en  el  saco,  ¿cómo  haremos  para  llenar¬ 
lo  de  todo  lo  que  necesitamos? 

Uvieta:  Suave,  Robustiana.  Aquí  no  se  trata  de  remienditos.  O  hay 
pa’todos  o  hay  patadas. 

Robus;  Ah,  no.  Yo  no  me  meto.  Arreglátelas  vos.  (Se  marcha.) 

Uvieta:  Vieja  más  pendeja  .  .  . 

18 

(Se  oye  el  tema  de  La  Morte.) 
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Morte:  Ave  María  Purísima  .  .  . 

Uvieta:  Sin  pecado  con  .  .  .  ¡Adiós  mis  flores!  ¿Y  eso,  qué  anda  ha¬ 
ciendo  por  aquí,  coronel? 

La  Morte:  Pues  que  manda  el  Señor  por  vos. 

Uvieta:  ¿Idiay?  ¿Pues  no  quedamos  en  que  yo  me  iría  para  el  otro  la¬ 
do  cuando  a  mí  me  diera  la  gana? 

La  Morte:  Donde  manda  capitán  no  manda  marinero. 

Uvieta:  Bueno,  si  no  hay  más  remedio  .  .  .  Pase  adelante,  coronel  y  se 
sienta  mientras  voy  a  doblar  los  petates. 

La  Morte:  No,  muchas  gracias.  Apúrese,  que  yo  lo  espero  aquí. 

Uvieta;  Ah,  coronel,  ¿vio  el  palito  de  uvas  tan  lindo  que  me  regaló  el 
Señor? 

La  Morte:  Lo  estoy  viendo.  ¡Qué  hermosura,  Uvieta! 

Uvieta:  Hasta  que  se  le  hace  a  uno  la  boca  agua  de  sólo  mirarlo. 

La  Morte:  Ajá. 

Uvieta:  ¿No  se  le  ofrecen  algunas  uvas?  ¿Por  qué  no  sube,  coronel,  y 
come  hasta  que  no  le  quepan?  ( Entra  en  la  casa.) 

(La  Morte,  va  hasta  el  palo  de  uvas  y  arranca  algunas,  que  come 
glotonamente;  hasta  que  ya  no  las  alcanza  y  se  trepa  al  árbol.) 

Uvieta  (Sale  con  su  avío):  Bueno,  coronel,  aquí  me  tiene,  listo  para 
acompañarlo. 

La  Morte:  Muy  bien.  Ya  va  .  .  .  (Hace  esfuerzos  por  descender.)  Pero 
¿qué  pasa?  ...  No  puedo  apearme. 

Uvieta:  Ah,  sí,  se  me  olvidó  decirle.  No  podrá  apearse  de  allí  hasta  que 
a  mí  se  me  antoje. 

La  Morte:  ¿Está  loco?  Déjeme  bajar. 

Uvieta:  No,  no.  Es  una  gracia  que  me  concedió  el  Señor  y  no  es  de 
buen  cristiano  despreciar  la  gracia  divina,  no  le  parece?  (Se  mete 
en  la  casa.) 

La  Morte.-  ¡Uvieta!  .  .  .  ¡Vení,  confisgaoL.Dejáme bajar!. . .  ¡Uvieta!... 

(Llora  y  patalea.) 
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(En  el  Cielo.  Al  oír  el  escándalo,  Don  Pedro  se  asoma.) 

Pedro;  ¡Señor,  Señor! 

Señor:  ¿Qué  ocurre  ahora? 

Pedro:  ¡Mire! 

Señor:  ¡Oh,  coronel  más  pendejo! 

Pedro:  Estamos  fregados,  Señor.  ¿Qué  vamos  a  hacer  sin  el  licenciado 
Satán  y  sin  el  coronel  La  Morte?  Temo  que  su  poder  entre  en 
bancarrota. 
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Señor:  Calláte,  pájaro  de  mal  agüero.  Más  vale,  pensemos  cómo  salir 
de  este  atolladero. 

Pedro:  ¿Si  le  propusiéramos  un  armisticio? 

Señor:  Podría  ser,  pero  ...  a  quién  mandamos? 

Pedro:  A  doña  Mariquita. 

Señor:  No.  De  tanto  hacer  beneficencia  se  ha  vuelto  muy  blandengue. 
Es  mejor  que  vayás  vos. 

Pedro:  ¿Yo,  Señor?  Por  favor,  que  no  soy  ningún  Kissinger. 

Señor:  No  pretenderás  que  sea  yo  el  que  baje. 

Pedro:  Ya  lo  hizo  una  vez,  Señor. 

Señor:  Y  no  me  fue  ni  regular.  No,  no.  Irás  vos.  (Sale) 

Pedro:  Qué  remedio  queda.  (Se  trepa  a  una  nube,  cuenta  basta  tres  y  se 
zambulle). 
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(Pedro  emerge  resoplando  junto  a  la  casa  de  Uvieta.) 

La  Morte:  ¡Eh,  don  Pedro!  ¡Aquí  estoy!  ¡Ayúdeme  a  bajar! 

Pedro:  Usted  sabe  que  no  puedo,  hombre. 

La  Morte:  ¡Ya  no  aguanto  más! 

Pedro:  Espérese.  Voy  a  hablar  con  Uvieta. 

La  Morte:  ¡A  ése  lo  haré  fusilar! 

Pedro:  Tranquilo,  coronel.  Déjeme  a  mí,  que  yo  arreglaré  las  cosas. 
(Llama  a  la  puerta)  ¡Upe! 

Uvieta  (Abriendo):  ¡Don  Pedro  en  persona!  ¿Qué  se  le  ofrece? 

Pedro:  Vengo  a  ordenarte  que  terminés  de  una  vez  con  este  desorden. 
Estas  acciones  subversivas  .  .  . 

Uvieta:  Idiay,  don  Pedro  .  .  .  Sólo  hago  uso  de  los  dones  que  el  Señor 
me  ha  dado.  ¿Acaso  es  malo  eso? 

Pedro:  ¡Ah,  confisgao!  ¿Qué  es  lo  que  pretendés? 

Uvieta:  Nada  del  otro  mundo,  doncito:  simplemente  que  todos  los  cris¬ 
tianos  subdesarrollados  tengan  su  saquito  milagroso. 

Pedro:  ¿Estás  loco? 

Uvieta:  Así  el  Señor  se  evita  el  trabajo  de  andar  repartiéndolos  todos 
los  días. 

Pedro:  ¡No,  no!  Jamás  me  atrevería  a  proponerle  semejante  cosa. 
Uvieta:  Si  quiere,  se  lo  digo  yo. 

Pedro:  ¿Vos? 

Uvieta:  Lléveme  arriba  y  verá. 

Pedro:  No,  no  .  .  . 

Uvieta:  Así  yo  le  suelto  a  esos  dos  babosos  y  quedamos  en  paz,  ¿eh? 


399 


Pedro:  Bueno,  está  bien.  Vamos.  Pero  conste  que  yo  no  me  responsabi¬ 
lizo  por  las  consecuencias. 

Uvieta:  No  se  preocupe,  doncito.  Vamos.  (Salen) 
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Robus  (Llega  desde  fuera  y  descubre  a  LaMorte):  ¿Eh?  .  .  .  ¿Qué  hace 
ahí? 

La  Morte:  No  puedo  apearme  .  .  . 

Robus;  ¿Ah,  sí?  ¿Y  por  qué  se  subió? 

La  Morte:  A  comerme  unas  uvitas,  digo  .  .  . 

Robus:  A  comerse  unas  uvitas,  ¿eh?  ¡Pues  yo  le  voy  a  dar  uvitas,  la¬ 
drón! 

La  Morte:  Cuidado  con  lo  que  dice:  yo  soy  el  coronel  La  Morte. 

Robus:  Me  importa  un  comino  que  sea  coronel  o  general.  Bájese  inme¬ 
diatamente  si  no  quiere  que  le  arree  unos  escobazos.  (Busca  la  es¬ 
coba.) 

La  Morte:  ¡Es  que  no  puedo  apearme! 

Robus.-  Yo  lo  ayudaré  (Le  da  con  la  escoba.) 

La  Morte:  ¡Ay,  no!  .  .  .  ¡Le  juro  que  no  puedo!  .  .  .  ¡Ay!.  .  .  Pregúnte¬ 
le  a  Uvieta  .  .  .  ¡Ayayay!  .  .  .  ¡Socorro!  .  .  . 
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(Arriba  aparecen  Uvieta  y  Pedro,  éste  con  un  saco  en  las  manos.) 

Uvieta:  ¡Pará,  Robustiana!  ¿Qué  hacés? 

Robus:  Pelando  un  chiverre  que  .  .  .  ¿Eh?  ...  ¿Y  vos,  qué  estás  ha¬ 
ciendo  ahí,  confisgao? 

Uvieta:  Vine  a  arreglar  unos  asuntitos. 

Robus;  Asuntitos  te  va  a  dar  el  Señor  si  se  entera.  Bájese  de  ahí,  que 
ese  no  es  su  lugar. 

Uvieta:  ¿Que  no  es  mi  lugar?  Cuéntele,  don  Pedro,  cuéntele. 

Pedro;  Bueno  .  .  .  Uvieta  se  salió  con  la  suya  .  .  .  Digo,  el  Señor  ha 
aceptado  las  sugerencias  de  Uvieta  y  .  .  . 

Uvieta:  Y  aquí  estamos,  listos  para  mandar  abajo  el  surtido  de  sacos 
milagrosos  que  hay  aquí. 

Robus;  Así  que  te  saliste  con  la  tuya,  ¡ah,  confisgao! 

Uvieta  (Riendo):  Y  ahí  va  el  primer  saco.  Déselo,  don  Pedro. 

(Pedro  arroja  el  saco  y  sale  a  buscar  otros.) 

Robus:  (Recibiéndolo):  ¡Frijoles! 

La  Morte:  Déjenme  bajar,  por  favor  .  .  . 
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Uvieta:  Ah,  coronel,  casi  me  olvido  de  usted.  Bájese  no  más. 

Robus:  ¿Y  el  otro? 

Uvieta;  Andá,  soltálo.  (Robustiana  entra  en  la  casa.)  Eh,  coronel,  apá¬ 
ñeme  este  saquito  (Le  arroja  un  saco  enorme.) 

La  Morte  (Casi  aplastado  por  el  saco.):  ¡Ya  me  las  van  a  pagar! 

Uvieta:  Claro,  coronel.  Desde  hoy  nadie  trabaj ará  gratis.  (A  Satán,  que 
sale  de  la  casa  arreglándoselas,  ropas.)  Venga,  licenciado,  ayú¬ 
deme  con  este  saco.  (Le  arroja  uno.) 

(Y  así,  en  medio  de  las  risas  de  Robustiana  y  Uvieta,  continúa 
el  trasiego  de  sacos  a  un  ritmo  cada  vez  más  rápido.) 
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De  menor  elaboración  técnica 


“LAS  DOS  CARAS  DEL  PATRONCITO” 


Los  actores  salen  a  escena  y  uno  de  ellos  hace  una  introducción. 

Los  actores  se  visten  y  se  arreglan  en  el  escenario,  de  acuerdo  a  la 

caracterización  de  los  personajes.  El  Guillo  tiene  apariencia  de  militar 

y  se  encuentra  de  pie.  El  patrón  está  arrimado  al  hombro  del  Guillo. 

El  trabajador  realiza  la  pantomima  de  cortar  caña. 

Campesino;  Buenos  días,  (dirigiéndose  al  público)  todo  esto  es  la 
hacienda  de  mi  patrón... mejor  que  me  ponga  a  trabajar  porque 
a  él  no  le  gusta  verme  conversando  con  extraños,  ya  me  dijo,  ya 
me  advirtió,  que  con  ellos  nada,  que  son  comunistas  y  que  me 
puede  echar  del  trabajo,  y  yo  no  quiero  eso.  Bueno,  mejor  que 
me  ponga  a  trabajar  porque  parece  que  ya  mismo  viene. 

Patrón:  Buenos  días  muchacho. 

Campesino:  Buenos  días  patroncito. 

Patrón:  Trabajando  bastante,  ¿eh? 

Campesino:  Ay,  si  patroncito. 

Patrón:  Pero  si  tú  puedes  trabajar  mucho  más  que  eso  muchacho. 
¿No  es  cierto  que  puedes  trabajar  más?  (campesino  aprueba). 
Entonces,  trabaja  más  pues  (campesino  trabaja  más  rápido) 
¡Más!  ¡más!  ¡Te  digo  que  trabajes  más! 

Campesino:  ¡Esto  es  demasiado  patrón! 

Patrón:  Y  por  qué  cortas  la  caña  tan  alto,  mira  la  cantidad  de  caña 
que  estás  desperdiciando.  ¿O  crees  que  la  caña  no  me  cuesta 
plata,  ah?  Córtala  más  bajo.  Más  bajo  (campesino  corta  más 
bajo)  Te  digo  que  la  cortes  más  bajo.  A  esta  altura  (señalando) 
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es  que  debes  cortar.. .ay  ( campesino  por  poco  hiere  la  mano  del 
patrón...  ¿Te  asustaste  de  mí,  eh? 

Campesino:  Sí  patroncito. 

Patrón:  Muchacho,  ustedes  los  trabajadores  no  tienen  por  qué  asustarse 
de  mí.. .yo  aprecio  mucho  a  mis  trabajadores.  Tú  eres  uno  de  los 
nuevos  (campesino  asiente)  tú  vienes  de... 

Campesino:  De  mi  tierra  patroncito. 

Patrón:  ¡Ah!  de  tu  tierra.  Y  por  supuesto  que  te  encantó  el  viaje 
desde  tu  tierra  hasta  acá  (campesino  niega  con  la  cabeza) 
T¿  Qué  dices?  ! 

Campesinq:  Este  nada... que  estuvo  lindísimo. ..maravilloso. 

Patrón:  Pues  claro,  a  todos  mis  trabajadores  les  encanta  viajar  en  mis 
camiones.  Sólo  con  verlos  venir  rápidamente  por  la  carretera 
mi  corazón  se  llena"  de  contento. 

Verlos  venir  con  su  mano  en  el  sombrero,  su  pelo  echado  al 
viento,  felices  como  guaguas.  Sí  señor,  seguro  que  yo  quiero 
a  mis  trabajadores. 

Campesino:  ¡Oh  patroncito!  (acercándose) 

Patrón:  ¡Los quiero,  pero  lejos  de  mí  muchacho!  No  hay  otro 

hacendado  en  toda  la  zona  que  los  trate  tan  bien  como  yo 
lo  hago;  otros  prefieren  administrar  sus  haciendas  desde  la  ciudad 
otros  lo  hacen  desde  el  exterior,  yo  sin  embargo  estoy  aquí, 
con  ustedes,  jodido  en  los  cañaverales... a  pesar  de  ser  yo  un  hom¬ 
bre  tan  importante,  soy  accionista  de  los  principales  bancos  del 
país,  soy  el  representante  de  las  principales  compañías  extranjeras, 
soy  dueño  de  supermercados,  de  gasolineras,  de  fábricas.. .y  sin 
embargo  aquí  me  tienen,  con  las  botas  llenas  de  barro... 

Campesino:  No  importa  patroncito  yo  se  las  limpio  (intenta  acercarse, 
tiene  el  machete  en  la  mano,  el  patrón  se  siente  amenazado  y  el 
Guillo  interviene  inmediatamente  en  su  defensa). 

Patrón  (reaccionando):  Hey,  Guillo,  no  hace  falta  que  lo  desbarates, 
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es  uno  de  mis  trabajadores  nuevos,  que  sólo  trataba  de  limpiarme 
las  botas.  Con  él  no  hay  problema,  está  en  mis  manos  (el  Guillo 
se  va)  ¿Te  asustaste  de  esto,  ah?  (señalando  al  Guillo)  mucha¬ 
cho,  .  .  .  ustedes  los  trabajadores  no  tienen  por  qué  asustarse  de  eso, 
mientras  ustedes  los  trabajadores  estén  conmigo. 

Campesino:  ¡Ah! 

Patrón:  Lo  tengo  para  que  le  pegue  un  ojo  a  esa  gente  de  los 

sindicatos. 

A  propósito  ¿has  oído  hablar  de  los  sindicatos,  has  oído  hablar 
de  las  huelgas,  de  los  huelguistas,  del  Che  Guevara,  Ah? 

Campesino:  Sí,  claro. 

Patrón  (asustado):  ¡¿Cómo?  !  (el  patrón  se  escuda  tras  del  Guillo 
que  reprime  al  campesino). 

Campesino:  ¡No  patrón,  no!  son  comunistas,  vagos,  rojos. 

Patrón:  Así  me  gusta  muchacho. 

Campesino:  Vagos,  comunistas,  no  trabajan  porque  no  quieren 

patroncito. 

Patrón:  Así  se  habla  Juan. 

Campesino:  Pedro. 

Patrón:  Ah  sí,  Pedro  (dirigiéndose  al  Guillo)  Mira,  si  éste  sigue 

así,  no  tiene  por  qué  perder  su  empleo. 

Campesino:  ¿Yo  patroncito? 

Patrón:  Sí,  tú,  si  continúas  así  no  tienes  por  qué  perder  tu  empleo. 

Campesino:  Muchas  gracias  patroncito. 

Patrón:  No  me  lo  agradezcas,  más  bien  te  diré,  yo  tengo  que  pagar 
impuestos,  yo  tengo  que  pagar  seguros,  yo  tengo  que  mantenerlos 
a  todos  ustedes,  manga  de  holgazanes.  Ustedes  los  trabajadores, 
no  tienen  ninguna  de  estas  preocupaciones,  ¿caes  en  cuenta? 
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Di  me,  ¿acaso  no  les  dejo  vivir  gratis  en  esas  hermosas  chozas  que 
tengo  yo,  chozas  con  techo  de  paja,  decoradas  al  natural,  con 
ventilación  al  aire  libre,  eh? 

Campesino:  Sí,  ay.er  nomás  se  cayó  la  puerta  de  la  choza. 

Patrón:  Este,  sí  claro,  supongo  que  ustedes  los  trabajadores  también 
tendrán  algunas  molestias;  yo  también  tengo  las  mías,  por 
ejemplo  cuando  voy  de  cacería  a  las  montañas.  No  todo  es  un 
paraíso  en  este  mundo  muchacho,  las  cosas  hay  que  tomarlas 
con  calma,  como  si  estuvieras  de  paseo  en  el  campo,  como 
estar  de  vacaciones  muchacho. 

Campesino:  ¿De  vacaciones? 

Patrón:  Sí,  y  gratis. 

Campesino:  Qué  bueno  patroncito,  muchas  gracias. 

Patrón:  No  me  lo  agradezcas,  más  bien  dime  cuánto  te  cobro  yo  de 
arriendo  por  la  choza. 

Patrón  y  campesino:  Nada. 

Patrón:  Y  hablando  de  comida,  ¿qué  es  lo  que  comes? 

Campesino:  Nada. 

Patrón:  ¡¿Qué?  ! 

Campesino:  Eehh,  verde  con  café. 

Patrón:  Sí,  comes  verde  con  café,  y  plátano  frito,  y  plátano  asado,  y 
plátano  cocinado,  bolas  de  verde,  sopa  de  verde,  empanadas  de 
verde,  chifles,  y  díme,  ¿cuánto  te  cobro  yo  por  el  verde,  ah? 

Patrón  y  Campesino:  Nada. 

Patrón:  ¿Entonces  de  qué  tienes  que  quejarte  pues? 

Campesino:  De  nada. 
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Patrón:  Así  me  gusta,  que  ustedes  los  trabajadores  entiendan  muy 
bien  esto.  Y  sin  embargo,  por  ahí  anda  esa  gente  diciendo  que 
soy  un  avaro,  que  soy  un  rico  que  no  doy  nada  a  mis  trabajadores. 
Lo  que  pasa  es  que  esa  gente  no  sabe  que  cada  cosa  que  tengo 
yo,  le  ha  costado  a  mi  bolsillo.  Por  ejemplo,  ¿ves  esas  camionetas 
que  están  allá?  ¿Cuánto  crees  que  una  camioneta  Ford  como 
esas,  me  cuesta  muchacho? 

Campesino:  ¿Mmmmhhh? 

Patrón:  ¡Medio  millón  de  sucres!  Y  estos  gastos  me  duelen,  sí  señor 
me  duelen  justo  aquí  (señalando  su  bolsillo )  ¿Y  para  qué  ? 
Yo  no  necesito  una  camioneta  como  esa. 

Campesino:  ¿Qué  no  la  necesita? 

Patrón:  No.  Y  si  me  da  la  gana  puedo  echarla  a  la  basura. 

Campesino:  No  la  eche,  me  la  llevo  yo  patroncito  (Guillo  detiene  al 
campesino). 

Patrón:  ¡Quita  tus  puercas  manos  de  mi  carro  muchacho!  ...Ahora 
ven,  veamos  cómo  es  que  vivo  yo.  ¿SÍ  ves  ese  rancho  estilo 
Galo  Plaza,  que  tengo  yo  allá  sobre  la  loma?  (campesino 
asiente). 

¿Cuánto  crees  que  una  casa  como  esa  me  cuesta  muchacho? 

Campesino:  No  sé. 

Patrón:  Cinco  millones  de  sucres. 

Campesino:  ¿Eso  es  un  montón  de  plata  patroncito? 

Patrón:  Y  me  lo  dices  a  mí.  Ven  apúrate.  Ahí  está,  ¿sí  la  ves? 
Saliendo  de  mi  casa,  cruzando  por  el  patio,  yendo  a  mi 
piscina — la  rubia  esa  del  bikini. 

Campesino:  ¿Bikini,  qué  bikini? 

Patrón:  Ese  pues,  es  pequeñísimo  pero  lo  lleva  puesto,  ¿o  no  lo  ves  ? 

¿Cuánto  crees  que  un  bikini  de  piel  de  visón  como  ese,  me 
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cuesta  muchacho?  i  ¡diez  mil  sucres!!  Y  esa  mujer  de  un 
cuerno,  todos  los  fines  de  semana  quiere  irse  a  Guayaquil,  a 
pasearse  en  las  playas  de  Salinas,  quiere  irse  a  hacer  compritas 
en  Miami  Beach.  Esa  mujer  me  cuesta  mucha  plata,  sí  señor. 
Ustedes  los  trabajadores  no  tienen  que  hacer  ninguno  de  estos 
gastos,  caes  en  cuenta.  Por  eso  es  que  ustedes  los  trabajadores 
son  tan  felices. 

Campesino:  ¿Cierto  no? 

Patrón:  Y  sin  embargo  por  ahí  anda  esa  gente  filocomunista 

diciendo  que  yo  soy  un  explotador,  que  yo  exploto  a  mis 
trabajadores,  diciendo  que  yo  no  sé  lo  que  es  el  trabajo  duro. 
Ves  todas  esas  cañas  que  están  allá.. .quién  crees  pues  que 
sembró  todas  esas  cañas,  trabajando  del  amanecer  al  anochecer, 
trabajando  bajo  el  sol  ardiente,  quemándose  sus  espaldas, 
sembrando  con  sus  propias  manos  los  tallos  de  caña  en  la  tierra, 
sangre  azul  vertiendo  de  sus  preciosísimas  manos... 

Campesino  (interrupiéndole)  Usted  patroncito... 

Patrón:  No,  mi  abuelo.  El  fue  el  que  se  sacó  el  aire  haciendo 

sembrar  todas  estas  cañas,  i  Yo  heredé  y  ahora  todo  esto  que  tú 
ves,  es  mío! 

Campesino:  Usted  sí  que  trabaja  duro  patroncito. 

Patrón:  Y  eso  no  es  todo  muchacho,  mis  pertenencias,  mis  casas,  mis 
carros,  mis  mujeres,  mis  haciendas,  mis  fábricas,  necesitan  ser 
cuidadas,  necesitan  ser  mantenidas,  y  yo  por  supuesto  no  puedo 
hacerlo  todo,  por  eso  es  que  he  creado  esto  ( señalando  al  Guillo). 
Cuánto  crees  que  me  cuesta  mantener  un  aparato  como  éste. 

Campesino:  ¡¿Aparato?  ! 

Patrón:  ¡Gobierno,  ignorante,  gobierno! 

Campesino:  ¿Aparato?  ¿Gobierno?  ¿el  Guillo? 

Patrón:  Guillo,  Guillermo,  puede  llamarse  Ponce,  Velasco  Ibarra, 

Nixon,  Bánzer,  Pinochet,  el  nombre  no  importa,. .el  hecho 


408 


es  que  es  muy,  pero  muy  efectivo.  Guillo,  Guillermo,  vete 
donde  esa  gente  de  los  sindicatos,  cuida  de  sus  reuniones,  nada 
de  pliegos  de  peticiones,  nada  de  contratos  colectivos,  nada  de 
tomarse  las  tierras,  nada  de  alza  de  salarios,  no  quiero  que  discu¬ 
tan  nada,  que  aprendan  nada,  vete  .  .  .  ahora  Juan  .  .  . 

Campesino:  ( interrumpiéndole )  Pedro. 

Patrón:  Ah  sí  Pedro,  te  voy  a  contar  un  secreto. 

Campesino:  ¿A  mí? 

Patrón:  Sí,  a  ti,  te  voy  a  contar  un  secreto.  Hay  algunas  veces  que  me 
siento  en  la  oficina  que  tengo  en  la  ciudad  y  pienso  conmigo 
mismo  y  digo-,  como  no  hubiera  querido  ser  uno  de  mis  puercos 
campesinos. 

Campesino:  ¿Usted?  ¿Uno  de  nosotros,  usted  un  trabajador? 

Patrón:  Sí,  yo  tal  cual  uno  de  ustedes,  tal  cual  uno  de  mis  trabajadores, 
Ya  me  veo  yo  viajando  en  uno  de  esos  camiones,  poder  sentir  la 
brisa  fresca  chocar  contra  mi  rostro.  Ya  me  veo  yo  trabajando 
en  el  campo,  nada  mejor  que  trabajar  en  el  campo,  trabajando 
con  las  hojas  verdés,  fumándome  un  tabaco,  poder  sentir  con  mis 
propias  manos  el  suave,  el  dulce  calor  de  la  tierra  negra, 
trabajando  bajo  el  cielo  azul  con  sus  nubesillas  blancas  que  se 
deslizan  suavemente,  oyendo  el  trinar  de  los  pajarillos... 


Campesino:  ( interrumpiéndole )  oh  patrón,  todo  esto  es  hermoso. 

Patrón:  ¿Entonces  para  qué  quieres  sindicato? 

Campesino:  Yo  no  quiero  sindicato. 

Patrón:  ¿Para  qué  quieres  más  plata  entonces? 

Campesino:  Yo  no  quiero  m...Yo  quiero  plata  patroncito. 

Patrón:  ¡Cállate!  ¿Quieres  más  plata,  no?  ¡Con  plata  lo  único 

que  harás  es  conseguir  mis  problemas!  Eso  es. 
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Campesino:  No,  no  es  eso,  yo  lo  que  quiero  es  alimentar  bien  a  mis 
hijos,  educarles... 

Patrón:  Nada  de  eso.  Con  plata  lo  único  que  conseguirás  son  mis 
problemas. 

Campesino.  Quiero  vestirlos,  comprar  medicinas. 

Patrón:  Nada  de  eso.  Y  me  lo  dices  después  de  todo  lo  que  te  he 
explicado.  ¡Esta  gente  ignorante  no  entiende  nada!  Mejor 
me  voy  tengo  una  reunión  con  las  amigas  de  mi  mujer,  tú 
sigue  trabajando,  son  sólo  cuatro  horas  más,  así  que  nada  de 
hacerse  el  sacrificado,  ¿no?  Si  quieres  al  anochecer  puedes  re¬ 
tirarte  ( patrón  agacha  al  Guillo  y  se  sienta  sobre  él,  campesino 
sigue  trabajando) 

Campesino:  No  estoy  trabajando  ni  dos  meses  y  ya  no  le  soporto 
al  patrón.  El  cree  que  me  convence  con  sus  habladurías. 
¡Ja!  quien  disque  le  hace  caso. ..me  hace  gozar  siquiera  (se  ríe). 
¿Sí  le  oyeron.. .oyeron  lo  que  dijo  el  patrón?  Que  quiere  ser 
(remedándole)  uno  de  sus  puercos  campesinos  (se  ríe  aún  más) 
Qué  creerá  pues  el  patrón,  que  todo  es  nubesitas,  lluviecitas, 
pajaritos,  otra  cosa  es  tener  sólo  dos  brazos  con  que  mante¬ 
nemos.. .A  propósito  ¿se  imaginan  al  patrón  trabajando?  Yo 
no  (se  ríe).  Que  va  a  poder.  De  seguro  que  ni  siquiera  sabe  que  el 
machete  tiene  filo...  ¿cómo  será  el  patrón  trabajando? 

(Campesino  se  imagina  al  patrón  trabajando) 

Patrón’:  Apúrate  muchacho,  ya  pronto  dejarás  de  soñar,  ya  pronto  te 
despertarán  (entregándole  el  saco).  Toma  (intercambian  sombre¬ 
ros).  Dame  tu  machete.  Ya  ponte  serio,  alza  la  quijada, 
levanta  la  cabeza.  Pon  cara  de  bravo,  cara  de  malo,  actúa 
como  si  pudieras  entrar  en  la  oficina  del  gobernador  y  lo 
pudieras  mandar  sacando  de  una  patada. 

Campesino’:  Como  es.. .que.. .se  dice  (remedando  al  patrón).  Vamos 
vamos  gobernador,  no  me  gusta  lo  que  estás  haciendo... 

Patrón’:  No  está  mal,  no  está  mal.. .pero  algo  te  falta... 

Campesino’:  Un  par  de  pantalones  nuevos. 
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Patrón’:  No,  no  es  cuestión  de  pantalones. 

Campesino’:  ¿Un  par  de  medias? 

Patrón’:  Qué  va  a  ser  eso,  se  trata  de  algo  más.. .ah,  ya  sé  ( entrega  el 
látigo,  guante  y  cigarro)  ¿De  qué  te  ríes?  ¿de  qué  te  ríes? 

Campesino’:  (riéndose)  Es  que  verá.. .usted.. .sin  ranchos,  sin  lomas, 
sin  cañas,  sin  carros,  sin  fábricas.. .y  sólo  con  las  manos  para 
trabajar,  usted  puede  ser  un  campesino. 

Patrón’:  ¿Quieres  decir  que  me  parezco  a  uno  de  mis  puercos 

trabajadores? 

Campesino’:  Si  trabaja  claro  pues. 

Patrón’:  ¡Vaya!  Al  fin  podré  realizar  mis  sueños  de  oficina. 

No  está  mal  después  de  todo.  Este  sombrero  no  se  arruga. 
No  tengo  que  vestir  una  de  esas  corbatas  que  a  uno  ya  le 
ahogan.  No  tengo  que  ponerme  esos  sacos  pesadísimos,  ni 
asistir  a  las  reuniones  oficiales.  Esto  está  cómodo.  Y  este 
machete  tiene  filo.. .el  machete  tiene  filo.  Creo  que  corta. 
El  machete  corta.  Vaya  voy  a  divertirme,  después  de  todo 
no  está  mal  esto  de  ser  trabajador  (dirigiéndose  al  campe¬ 
sino)  ¡excelente!  ¡excelente! 

Campesino’:  ¡Cállate!  y  empieza  a  trabajar  muchacho. 

Patrón’:  Mucho  mejor,  estás  mucho  mejor. 

Campesino’:  (agrediéndole)  Te  dije  que  te,  calles,  muchacho. 

Patrón’:  ¡Hey!  ¿por  qué  haces  eso? 

Campesino’:  ¡Porque  me  dio  la  gana  muchacho!  ¿Entendiste 

muchacho?,  me  gusta  el  nombre  de  muchacho,  creo  que  te  voy 
a  llamar  muchacho,  ¡muchacho! 

Patrón’:  ¿Qué  le  pasa?  Me  acaba  de  llamar  muchacho. 

Campesino’:  Ven  acá. 
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Patrón’:  Mejor  le  sigo  el  juego... ¿cómo  es  que  dicen?  Este  sí  patron¬ 
ato  pienso... 

Campesino’:  Yo  no  te  pago  para  que  pienses  nada,  te  pago  para  que 
trabajes,  muchacho. 

Patrón’:  ¿Qué  dice?  Que  me  paga  para  que  trabaje. 

Campesino’:  Ven  acá  muchacho,  ¿sí  ves  esos  carros  que  están  ahí? 

Patrón’:  Claro. 

Campesino’:  Bueno  pues  muchacho,  son  míos. 

Patrón’:  Está  loco,  que  los  carros  son  de  él. 

Campesino’:  Veamos  ahora  cómo  es  que  vivo  yo.  Sí,  ¿ves  ese 
rancho  estilo  Galo  Plaza  y  la  loma  en  la  que  está  la  casa? 
Bueno  pues,  es  mío. 

Patrón’:  ¿  ¡La  casa  también!  ? 

Campesino’:  Todo  mío.  Ven  acá.. .con  mucho  respeto,  te  digo  que 
con  respeto.  La  pairas,  la  ves,  saliendo  de  mi  casa,  pasando 
por  mi  patio,  hacia  mi  piscina,  la  rubia  esa  del  bikini,  es  mía 
también. 

Patrón’:  ¿  ¡La  mujer  también!  ? 

Campesino*:  Todo  mío.  Las  tierras  los  ranchos,  las  lomas,  las  cañas, 
las  fábricas,  los  carros,  las  casas.  Todo  mío. 

Patrón’:  ¿  ¡Todo  de  él!  ?  ¡Está  loco!  ¿Qué  va  a  ser  de  mí?  Mis 
carros,  mis  ranchos,  mis  mujeres,  mis  haciendas,  mis  fábricas. 
¿Qué  va  a  ser  de  mí?  ¿Dónde  voy  a  vivir? 

Campesino’:  Yo  tengo  para  ustedes  miles  de  chozas  en  medio  del 
cañaveral,  decoradas  al  natural  y  con  ventilación  al  aire  libre. 
Vivienda  gratis,  transporte  gratis,  muchacho. 

Patrón’:  Estás  loco,  yo  no  puedo  vivir  en  esas  chozas,  son  hechas  de 
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guadua  y  debe  entrar  mucho  frío  por  las  rendijas,  tienen 
goteras,  son  húmedas,  apestan,  son  llenas  de  animales,  y  peor 
van  a  tener  agua,  peor  luz.. .estás  loco,  yo  no  puedo  vivir  enesas 
chozas.  Y  esos  camiones  son  peligrosísimos,  nadie  los  chequea, 
meten  gente  como  qué,  cada  vez  se  vuelca  uno,  yo  no  puedo 
viajar  en  esos  camiones... ¿  ¡quieres  que  me  mate!  ? 

Campesino’:  No,  no  muchacho. 

Patrón’:  ¡Eso  es! 

Campesino’:  No,  no  es  eso... Cómprate  un  carro  nuevo,  eso  es. 

Patrón’:  ¿Un  carro  nuevo?  ¿  ¡Con  qué!  ?  ¿Cuánto  me  pagan? 

Campesino’:  Cincuenta  sucresotes  diarios. 

Patrón’:  ¿¡Cincuenta  sucres!  ?  ¡Y  para  qué  mierda  me  alcanza 

eso! 

Campesino:  Eso  es  lo  que  pagan  muchacho. 

Patrón’:  Cincuenta  sucres  no  alcanzan  para  nada,  una  botella  de 

wisky  me  cuesta  500;  en  una  fiesta  gasto  100.000.. .y  quieres 
que  viva  con  cincuenta  sucres  diarios;  estás  loco.  Se  acabó 
esto,  ¿entiendes?  Estos  desgraciados  sindiqueros  después  de 
todo  tienen  ...querer  que  haga  todo  este  trabajo  y  vivir 
así.. .se  acabó  esto,  devuélveme  las  cosas. 

Campesino’:  ¡Quita  tus  puercas  manos! 

Patrón’:  ¡Devuélveme  mis  cosas  te  digo! 

Campesino’:  ¡Te_digo  que  te  quites  mugriento!  ¡Guillo!  ¡Gui¬ 

llermo!  Estos  hijueputas  del  sindicato  quieren  robarme  mis 
ranchos,  mis  lomas,  mis  carros,  mis  tierras,  mis  fábricas,  y... 
hasta  trató  de  raptar  a  mi  mujer,  Guillermo. 

Patrón’:  Guillo,  Guillermo  soy  yo,  tu  jefe,  el  patrón,  fíjate  en  mi 
Cara,  fíjate  en  mi  apellido  (es  agredido  por  Guillo ). 

Campesino’:  Guillermo,  no  dejes  que  el  pueblo  aprenda,  no  dejes  que 
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se  organicen,  antes  de  que  aprendan,  antes  de  que  estudien, 
antes  de  que  se  organicen,  destruyelos  Guillermo,  mátalos, 
asesínalos,  Guillermo. 

Patrón’:  Guillo  imbécil.  No  piensas,  eso  es,  no  piensas.  Esto  es 

demasiado,  tienen  que  ayudarme,  ¡auxilio,  socorro!,  hay  que 
hacer  algo,  pronto  ¡ayúdenme! 

(EN  ESCENA  SE  ENCUENTRA  EL  CAMPESINO  QUE  HA  DEJADO 

DE  SOÑAR  Y  EL  PATRON  QUE  SE  ENCUENTRA  SOBRE  EL 

GUILLO). 

Campesino:  (Riéndose  mucho )  El  trabajo  sí  que  es  demasiado  para  el 
patrón.. .últimamente  ando  soñando  pendejadas.. .pero  ya  entien¬ 
do  cómo  actúa  el  patrón... 

Patrón:  Cállate,  ya  estas  otra  vez  vagueando,  ¿no?  No  hay  como 
dejarlos  un  rato  solos,  que  enseguida  se  ponen  a  soñar,  a  hacerse 
los  que  piensan.  Y  después  han  de  querer  que  se  les  pague  más. 
¿no?  Cómo  se  les  puede  pagar  más  si  ustedes  son  unos  vagos. 
Yo  no  les  pago  para  que  piensen  nada,  ni  para  que  crean  nadar  de 
nada.  Yo  te  pago  para  que  trabajes,  ¿oíste?  ¡Trabaja  pues! 

Campesino:  (luego  de  un  rato)  Casi  me  trinca  el  patrón  (se  ríe).. .y o 
sí  que  ando  volando...  será  porque  estoy  indeciso...  la  semana 
pasada  vino  a  verme  el  compadre  Juan  y  me  dijo  que  entre  al 
sindicato  de  la  hacienda,  pero  me  da  miedo,  me  vayan  a  decir 
comunista,  y  me  pueden  echar  del  puesto.  Pero  de  que  tiene 
razón  el  compadre,  que  la  tiene  ¡claro  que  la  tiene!  ...haber 
poniéndose  a  ver.. .si  uno  solo  de  nosotros  va  donde  el  patrón, 
donde  el  alcalde,  donde  el  presidente,  a  pedir  aumento  de  sala¬ 
rios,  agua,  luz,  escuelas,  hospitales...  ¡ja!  nos  sacan  un  Guillo 
de  esos  y  nos  mandan  pateando,  pero  si  vamos  todos  los  campesi¬ 
nos  de  la  hacienda...  y  todos  los  campesinos  de  todas  las 
haciendas...  y  todos  los  trabajadores  de  todas  las  fábricas...y 
todos...  ni  con  diez  mil  Guillos  no  nos  hacen  nada... bueno  esto 
es  sólo  pensando  porque  ya  estamos  cansados  de  vivir  como 
vivimos...  lo  que  yo  quiero  es  que  mi  trabajo,  el  trabajo  de  Carlos, 
el  de  Manuela,  sea  para  mí,  para  Carlos,  para  Manuela,  para  la 
familia  de  Carlos,  para  la  de  Manuela,  para  mi  familia,  para 
nuespra  comuna,  para  nuestro  barrio,  para  nuestra  ciudad,  para 
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nuestra  patria;  y  no  que  todo  nuestro  trabajo,  todo  nuestro 
sudor,  sirva  para  que  unos  cuantos  patrones,  se  compren  carros 
de  a  ni  sé  cuanto,  ranchos  estilo  ni  se  quién,  y  bikinis  de  ni  se 
qué,  ¡no  y  no!  Ya  estoy  muy  cansado  de  esto,  creo  que  voy 
entendiendo  esto  de  unirse  y  organizarse,  también  creo  que 
me  estoy  decidiendo  entrar  al  sindicato.  ¿Qué  dicen  ustedes 
compañeros?  (dirigiéndose  al  público).  ¿Entro  o  no  entro 
al  sindicato? 

(SE  INCIA  EL  FORO  CON  LOS  ESPECTADORES) 
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ACERCA  DE  “LAS  DOS  CARAS  DEL  PATRONCITO” 


Dentro  del  incierto  panorama  teatral  ecuatoriano,  el  aprecia- 
miento  de  una  obra  como  Las  dos  caras  del  patroncito  ,  merece 
atención  en  el  sentido  de  una  crítica  seria  y  una  consecuente  evalua¬ 
ción  de  la  obra. 

La  incertidumbre  que  aparece  en  la  gente  que  se  plantea  hacer  un 
teatro  comprometido,  puede  ser  enfocada  desde  muchos  puntos  de  vis¬ 
ta.  Aquí  lo  decimos  en  el  sentido  evidente  de  la  falta  de  recursos  tea¬ 
trales,  con  que  se  encuentra  un  grupo  que  tiene  la  intención  de  hacer 
teatro;  y  decimos  recursos  teatrales  porque  no  sólo  son  los  recursos 
económicos  los  que  escasean;  es  harto  conocido  el  pauperismo  al  que 
se  ve  arrastrada  la  gente  que  ha  tenido  la  ocurrencia  de  hacer  teatro  en 
el  país.  Pero  no  es  este  el  problema  teatral  propiamente  dicho,  pues 
la  escasez  se  refiere  a  la  falta  de  autores  y  por  tanto  de  obras,  a  la 
inexistencia  de  una  tradición  teatral  en  nuestro  país;  en  estas  circuns¬ 
tancias  una  escasez  de  recursos  para  la  formación  adecuada  de  los 
actores  y  del  elemento  teatral  en  general  y  evidentemente,  en  este 
contexto,  una  ausencia  de  crítica  teatral. 

Damos  ahora  cumplimiento  a  una  tarea  que  nos  parece  muy 
importante:  la  publicación  de  Las  dos  caras  del  patroncito  ,  no 

sólo  porque  hay  personas  y  grupos  de  aficionados  al  teatro  que  se  han 
interesado  en  trabajar  con  esta  obra,  sino  que  en  base  a  este  tipo  de 
publicaciones,  surgen  mayores  posibilidades  para  que  se  implemente  el 
conocimiento  y  la  crítica  de  los  nuevos  esfuerzos  que  se  están  reali¬ 
zando  en  el  país  dentro  del  campo  teatral 

En  este  ensayo  queremos  hacer  más  bien  un  recuento  de  expe¬ 
riencias,  opiniones  y  problemas  que  se  nos  han  presentado  a  quienes 
hemos  participado  en  Las  dos  caras  del  patroncito  ,  y  que  pueden 
constituir  un  material  muy  útil  para  un  posterior  análisis  más  profundo 
y  estructurado  que  debe  hacerse  de  esta  obra,  dentro  de  un  plano  más 
global. 

Luego  de  la  experiencia  de  creación  colectiva  con  el  montaje  de 
la  obra:  “S  +  S  =  41”,  el  grupo  de  teatro  Ollantay,  de  la  Escuela 
Politécnica  Nacional  emprende  el  montaje  de  la  presente  obra  que 
ha  sido  representada  permanentemente  durante  el  período  aproxi¬ 
mado  de  un  año  (entre  Noviembre  de  1973  y  Diciembre  de  1974). 

Una  vez  que  hemos  dejado  de  presentarla,  se  nos  plantean  muchos 
interrogantes;  he  aquí  algunos  de  carácter  general:  ¿Qué  problemas 
ideológicos  y  políticos  subyacen  en  el  contenido  de  la  obra?  ¿Cuál 
ha  sido  su  influjo  y  su  efectividad  sobre  el  público?  ¿Cuáles  sus 
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resultados  a  nivel  teatral?  ¿Se  han  cumplido  sus  objetivos?  ¿Pode¬ 
mos  clasificar  a  esta  obra  dentro  de  alguna  categoría  especial  de 
teatro? 

Estos  y  otros  interrogantes  pueden  hallar  en  parte  una  res¬ 
puesta,  gracias  al  análisis  crítico  y  objetivo  de  las  experiencias  adqui¬ 
ridas  en  esta  obra,  con  sus  presentaciones,  foros  y  conversaciones 
con  los  espectadores. 

La  obra  en  cuestión  fue  representada  126  veces,  en  diversas 
zonas  geográficas  de  la  costa  y  la  sierra,  del  país,  frente  a  públicos  de 
diferente  extracción  social  (obreros,  campesinos,  subproletarios,  es¬ 
tudiantes,  etc.),  de  la  más  variada  condición  (niños,  mujeres,  adolecen- 
tes,  viejos,  etc.),  y  en  circunstancias  distintas:  en  amplios  locales  tea¬ 
trales  y  conchas  acústicas,  en  escenarios  improvisados  al  aire  libre 
y  pequeñas  aulas  o  locales  sindicales,  ante  públicos  muy  numerosos 
en  ciertas  ocasiones,  así  como  ante  un  reducido  grupo  de  espectado¬ 
res  en  otras. 

En  todas  las  oportunidades  posibles  se  realizaron  foros  des¬ 
pués  de  las  presentaciones.  Cuando  el  número  del  público  y  las  condi¬ 
ciones  físicas  no  prestaban  facilidades  para  la  realización  del  foro, 
se  recurrió  al  foro  por  grupos,  es  decir  que  cada  uno  de  los  actores  se 
encarga  de  la  conversación  con  un  sector  de  espectadores.  En  realidad 
el  foro  que  formalmente  se  realiza  al  terminar  la  obra,  resulta  a  veces 
limitado,  por  la  poca  participación  de  los  espectadores,  pero  la  per¬ 
manencia  de  los  actores  en  el  lugar  de  la  presentación  motiva  conver¬ 
saciones  más  largas  y  en  un  ambiente  de  mayor  confianza  lo  cual 
enriquece  enormemente  la  experiencia. 

Así  pues  los  foros  tuvieron  harta  importancia  en  la  dinámica 
del  grupo,  pues  en  base  a  ellos  se  fue  corrigiendo,  reestructurando  y 
puliendo  la  obra.  Podemos  afirmar  que  solamente  durante  las  últimas 
presentaciones,  el  texto  de  la  obra  quedó  fijado  y  es  el  que  hemos 
dado  a  publicidad. 

Con  este  cúmulo  de  experiencias  que  nos  han  permitido  probar 
a  la  obra  en  diferentes  medios  y  con  distintas  posibilidades,  podemos 
intentar  una  evaluación  que  debe  incluir  dos  puntos  fundamentales: 
a.-  Un  análisis  de  la  obra  desde  el  punto  de  vista  político  e  ideológico, 
incluyendo  no  sólo  su  contenido  y  planteamientos,  sino  sus  resultados 
prácticos,  lo  que  provocó  en  el  público,  considerado  éste  como  ele¬ 
mento  clave  de  esa  trilogía  del  teatro  que  es  la  relación  obra-actor-espec¬ 
tador.  b.-  Una  evaluación  desde  un  punto  de  vista  más  específica¬ 
mente  artístico,  con  algunos  problemas  estéticos  planteados  en  el 
trabajo.  Hay  que  tomar  en  consideración  que  en  la  obra  artística 
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existe  una  estrecha  unidad  entre  los  aspectos  político-ideológicos 
y  los  estéticos-formales,  a  los  cuales  separamos  por  razones  de  mayor 
claridad  en  el  análisis  propuesto. 

ADAPTACION  Y  MONTAJE  DE  LA  OBRA 

El  punto  de  partida  para  el  montaje  de  Las  dos  caras  del  patron¬ 
ato  constituyó  la  obra  de  Luis  Valdez,  uno  de  los  representantes 
más  conocidos  del  teatro  chicano.  En  ningún  momento  nos  plan¬ 
teamos  realizar  el  trasplante  de  aquella  obra  a  nuestra  realidad  social. 
La  obra  original  tiene,  por  supuesto,  estrecha  relación  con  la  realidad 
chicana,  y  un  intento  de  trasplantarla  a  nuestras  condiciones,  supondría 
una  visión  esquemática  y  una  actitud  mecanicista  trente  al  quehacer 
teatral.  Por  el  contrario,  lo  que  hemos  hecho  en  base  al  original  de 
Valdez,  es  una  adaptación  teatral,  lo  cual  supone  recreación  de  dicho 
texto,  en  base  a  un  análisis  sobre  nuestra  propia  realidad,  a  las  expe¬ 
riencias  adquiridas  con  nuestras  anteriores  obras,  y  sobre  todo  a  la 
posición  ideológica  que  mantiene  el  grupo  a  todo  nivel. 

Es  así  como  el  resultado  final  de  Las  dos  caras  del  patronato 
montada  colectivamente  por  el  grupo  de  teatro  Ollantay  ,  es  harto 
diferente  al  original  de  Valdez,  y  no  por  voluntad  nuestra  de  diferen¬ 
ciarlo  sino  por  exigencias  de  la  realidad  y  por  la  constante  presión 
del  público,  que  con  sus  sugerencias,  inquietudes  y  preguntas  nos 
proporcionó  el  material  para  la  progresiva  transformación  de  la  obra. 

CONTENIDOS,  PLANTEAMIENTOS  Y  OBJETIVOS  GENERALES 
DE  “LAS  DOS  CARAS  DEL  PATRONCITO” 

Generalizando,  podemos  extraer  a  través  de  los  diálogos  entre 
los  dos  personajes  fundamentales  de  la  obra  ( patrón  y  trabajador ) 
y  la  acción  de  un  tercer  personaje  en  escena  (Guillo),  algunas  ideas 
que  nosotros  consideramos  constituyen  el  eje  medular  de  la  obra. 
Si  bien  en  ésta  aparecen  diversas  ideas  y  planteamientos,  en  definiti¬ 
va  trae  una  concepción  determinada  sobre  los  problemas  sociales,  hay 
ciertos  puntos  que  jerárquicamente  prevalecen: 

—La  existencia  en  nuestra  sociedad  de  dos  clases  muy  diferentes 
entre  sí:  la  de  los  patrones,  que  explota  a  la  clase  de  los  trabajadores. 
—La  diferencia  entre  estas  dos  clases  no  se  debe  a  factores  ideológicos 
(inteligencia,  educación,  suerte,  etc.),  sino  a  que  la  clase  patronal 
explotadora  se  ha  apropiado  de  los  medios  de  producción  y  la 
clase  trabajadora  solo  cuenta  con  su  fuerza  de  trabajo  para  venderle 
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al  patrón,  a  cambio  de  un  salario  muy  reducido,  que  no  corresponde 
a  su  trabajo. 

—La  relación  entre  estas  dos  clases  es  antagónica  pues  aunque  el 
patrón  use  un  lenguaje  amistoso  o  manifieste  un  trato  de  consideración 
hacia  el  trabajador,  este  sigue  siendo  explotado  en  su  trabajo.  En  el 
momento  en  que  el  trabajador  rompe  con  la  ideología  de  sumisión 
que  le  impone  el  patrón,  éste  recurre  a  medios  de  coerción,  inclusive 
físicos,  para  someterlo.  Queda  así  demostrada  la  diferencia  entre  la 
realidad  social  y  la  ideología  patronal. 

—A  nivel  político  se  manifiesta  una  idea  central:  la  existencia  de  un 
aparato  de  Estado,  que  ejerce  el  gobierno  político  de  la  sociedad,  y  que 
en  nuestro  país  está  al  servicio  de  la  clase  explotadora,  cumpliendo 
en  consecuencia  funciones  de  apaciguamiento  o  represión  de  las 
clases  explotadas. 

—El  planteamiento  final  de  la  obra  es  la  necesidad  de  la  unidad  soli¬ 
daria  y  la  organización  de  los  trabajadores  para  luchar  contra  la  ex¬ 
plotación  patronaL  Concretamente  se  habla  de  la  unidad  sindical 
que  puede  ampliarse  a  otros  sectores,  como  las  comunas  campesinas, 
los  comités  barriales,  etc. 

Hay  que  anotar  un  problema,  que  a  nivel  de  contenido  surgió 
en  funciones  realizadas  para  públicos  estudiantiles:  lo  hemos  llamado 
el  problema  del  revanchismo.  Se  refiere  a  la  parte  en  que  el  trabajador 
“sueña”  que  es  patrón.  Esta  situación  podría  sugerir  que  el  plantea¬ 
miento  de  la  obra  es  revanchista  en  el  sentido  de  que  el  trabajador 
pasaría  a  ocupar  el  sitio  del  patrón  y  viceversa,  con  lo  cual  no  se 
destruiría  el  sistema  de  explotación  que  vivimos  sino  que  sería  una 
simple  vuelta  de  la  tortilla. 

Ahora  bien,  si  nos  fijamos  en  los  textos  y  tomamos  en  cuenta 
que  en  este  punto  tiene  especial  importancia  la  actuación,  el  trabajador 
que  hace  de  patrón,  no  es  el  mismo  patrón  anterior,  sino  que  es  la  mane¬ 
ra  como  el  trabajador  ve  al  patrón,  y  de  esta  manera  lo  representa 
en  un  plano  crítico  y  lo  ridiculiza  en  cuanto  ser  social.  El  trabajador 
no  aspira  a  ser  como  el  patrón,  aspira  a  no  tener  patrón,  no  se  coloca 
en  una  posición  arribista,  sino  en  una  posición  crítica. 

Mas  bien  el  hecho  de  ver  a  un  trabajador  en  el  papel  de  patrón, 
ha  producido  en  cierto  tipo  de  público,  como  en  el  campesinado  tra¬ 
dicional  de  la  sierra  un  efecto  muy  singular:  una  imagen  que 
estimula  a  romper  el  esquema  del  patrón  inalcanzable  y  todopoderoso, 
debido  a  siglos  y  siglos  de  ideología  impositiva,  y  del  trabajador 
siempre  sumiso,  debido  a  siglos  y  siglos  de  explotación. 

En  definitiva  podemos  afirmar  que  la  obra  cumple  un  papel 
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general  agitacional  y  didáctico.  En  el  plano  agitacional  la  obra  surge 
ante  ciertas  motivaciones  políticas  concretas.  Luego  de  la  fracasada 
huelga  del  F.U.T.  (Frente  Unitario  de  Trabajadores),  durante  la  dic¬ 
tadura  velasquista,  en  el  año  de  1971,  el  movimiento  obrero  sufre 
un  duro  golpe  en  sus  posibilidades  de  movilización  para  la  lucha,  lo 
cual  provoca  un  replegamiento  al  interior  de  sus  filas.  En  estas  con¬ 
diciones  se  hace  evidente  la  necesidad  de  impulsar  un  trabajo  político 
que  devuelva  a  los  trabajadores  la  confianza  en  sus  organizaciones  y  la 
lucha  contra  el  sistema  capitalista  opresivo.  Sin  profundizar  este 
problema,  de  por  sí  complejo,  y  pasando  al  aspecto  teatral  que  nos 
incumbe,  es  claro  el  papel  que  puede  cumplir  el  teatro,  en  su  papel 
específico  de  medio  de  comunicación.  Se  requería  de  obras  que 
planteando  las  verdades  principales  desde  la  perspectiva  del  proletariado, 
motivara  al  público  a  la  discusión  y  a  la  participación  activa  en  los 
problemas  políticos.  De  esta  manera  el  teatro  constituye  un  medio 
de  agitación  y  propaganda  que  puede  ser  aprovechado  en  mayor 
o  menor  medida  por  las  organizaciones  políticas. 

Pasando  a  considerar  la  obra  desde  el  punto  de  vista  didáctico, 
debemos  reconocer  sus  limitaciones,  pues  las  espectativas  e  inquietu¬ 
des  del  público  expresadas  en  las  preguntas  del  foro  superan  lo  que  la 
obra  puede  mostrar.  Así  en  numerosas  ocasiones  la  charla  recayó 
sobre  temas  como  los  siguientes:  el  valor  del  salario,  el  papel  del 
capital,  la  plusvalía  absoluta  y  relativa,  el  funcionamiento  y  alcance 
de  la  ley  de  la  oferta  y  la  demanda,  el  petróleo  y  su  consecuencia  para 
la  economía  del  país,  así  como  el  destino  que  corren  los  ingresos  que 
el  país  recibe  por  su  explotación. 

En  este  sentido,  podemos  afirmar  que  los  actores  de  ésta  y  de 
cualquier  obra  teatral,  que  pretenda  educar  y/o  agitar  al  público,  en 
una  perspectiva  de  lucha  y  transformación,  que  es  la  perspectiva  del 
pueblo,  debe  asumir  el  papel  de  estudioso  de  la  realidad  social  en 
sus  diferentes  aspectos,  a  fin  de  ser  capaz  de  dar  respuesta  a  las 
inquietudes  del  público  que  en  su  gran  mayoría  se  ve  privado  de 
los  medios  que  le  hacen  accesible  a  una  educación  realista  que  des¬ 
mitifique  la  ideología  de  lo  cotidiano,  donde  predominan  los  ele¬ 
mentos  impuestos,  por  la  ideología  dominante. 

Este  estudio  al  que  somete  el  actor  consecuente,  debe  partir 
de  categorías  globales  que  permitan  ubicar  los  problemas  particu¬ 
lares  dentro  del  contexto  general  de  la  lucha  de  clases,  en  la  for¬ 
mación  social  ecuatoriana.  Cuando  contamos  con  estos  elementos, 
las  experiencias  y  el  cúmulo  de  datos,  que  se  logra  en  la  continuidad 
de  presentaciones  y  diálogo  con  el  público,  el  actor  fortalece  y  amplía 
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su  formación  teórica.  Un  ejemplo  para  aclarar  esta  consideración: 
nosotros  sabemos  teóricamente  que  cuando  se  incrementa  el  proceso 
de  capitalización  desarrollista,  las  pequeñas  industrias  y  artesanías 
tienden  a  desaparecer,  en  tanto  que  se  fortalecen  los  monopolios  y 
grandes  empresas.  Este  postulado  se  hizo  palpable  en  funciones  que 
tuvimos  en  pequeños  poblados  de  la  zona  campesina  comprendida 
entre  Santo  Domingo  y  Chone,  donde  existen  dueños  de  piladoras  de 
arroz  con  un  capital  operante  de  $  cien  mil  que  no  podían  hacer 
frente  a  la  competencia  de  los  grandes  monopolios,  sintiéndose  explo¬ 
tados  frente  a  ellos. 

En  cuanto  al  aspecto  teatral,  hemos  logrado  mucha  experiencia 
no  tanto  en  lo  que  a  técnica  se  refiere,  sino  en  cuanto  a  la  concep¬ 
ción  general  de  un  teatro  basado  en  nuestra  realidad,  que  como  cual¬ 
quier  producto  humano  se  encuentra  inmerso  en  un  contexto  social. 

Nosotros  sabemos  que  los  filones  más  profundos  de  la  obra  de 
arte,  constituyen  su  ideología  adyacente,  su  aparición  necesaria  en 
cada  coyuntura  y  en  cada  sociedad,  su  expresividad,  la  objetivación 
del  hombre  y  su  humanización.  Estas  han  sido  nuestras  preocupaciones 
fundamentales  en  el  plano  teatral  a  lo  largo  del  proceso  de  representa¬ 
ción  de  Las  dos  caras  del  patroncito  . 

En  lo  que  atañe  a  cuestiones  técnico  formales,  los  elementos  uti¬ 
lizados  por  la  obra,  son  muy  modestos,  en  el  sentido  de  pocos  y  sen¬ 
cillos.  Para  la  representación  de  la  obra  no  se  necesita  siquiera  un 
escenario,  ni  una  escenografía,  ni  tramoya  pesada;  la  base  de  la 
representación  recae  sobre  la  actuación  de  los  personajes,  que  usan 
un  vestuario  sobrio,  con  los  elementos  fundamentales  que  los  caracteri¬ 
zan  como  representantes  de  una  clase  (el  patrón:  sombrero  de  fieltro, 
chaqueta  elegante,  botas,  fuma  un  puro  y  sostiene  un  látigo;  el  campe¬ 
sino:  sombrero  de  paja,  pantalones  y  camisa  sencillos  y  alpargatas; 
Guillo:  chaqueta  y  gorra  militar  de  los  oficiales  de  alta  graduación 
y  botas). 

Antes  de  iniciarse  la  obra,  mientras  uno  de  los  actores  hace  una 
introducción  breve  sobre  el  grupo,  la  obra  a  representarse  y  las  condi¬ 
ciones  especiales  de  cada  ocasión,  los  otros  dos  adecúan  el  espacio  y  se 
visten  como  personajes  a  vista  del  público.  De  esta  manera  los  actores 
no  son  seres  extraños,  dotados  de  ciertas  cualidades  extraordinarias  que 
los  pueden  hacer  aparecer  como  seres  extranaturales  y  semidivinos, 
ilusiones  que  pueden  ser  acentuadas  por  un  ambiente  de  luces,  vestuarios 
y  escenografía  espectaculares,  sino  que  los  actores  son  hombres  de  car¬ 
ne  y  hueso  que  han  escogido  el  lenguaje  teatral,  para  comunicar  ciertas 
realidades  muy  concretas.  Se  produce  entonces  desde  el  comienzo 
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de  la  representación,  una  comunicación  espontánea  y  emotiva  con  las 
incidencias  de  la  obra,  y  una  identificación  consciente  con  el  trabajador 
de  toda  índole.  Cabe  anotar  que  aunque  el  trabajador  fue  caracterizado 
como  un  campesino  de  la  costa,  el  espectador  obrero  de  la  ciudad,  o  el 
campesino  serrano,  o  cualquier  otro  tipo  de  trabajador,  nunca  tuvieron 
dificultad  en  unlversalizar  al  personaje  singular  que  aparece  en  escena. 

Así  pues,  si  nos  fijamos  únicamente  en  lo  que  aparece  a  simple 
vista,  podemos  caer  en  el  error  de  plantear  las  relaciones  de  los  per¬ 
sonajes  dentro  de  un  único  esquema:  el  de  terrateniente-mediador-cam¬ 
pesino.  En  realidad  esta  es  una  posibilidad  real  que  se  presenta  dentro 
de  la  realidad  concreta,  pero  es  una  de  las  varias  posibilidades  que  caben 
dentro  del  lenguaje  teatral  de  la  obra,  que  no  particulariza  situaciones 
y  rasgos  muy  específicos,  sino  que  los  generaliza.  Es  por  esto  que  a 
nivel  de  la  comunicación  con  el  público,  consideramos  que  uno  de 
los  mayores  logros  de  la  obra,  es  que  el  espectador,  en  la  inmensa 
mayoría  de  los  foros,  hizo  analogías  entre  los  problemas  generales 
planteados  por  la  obra  y  sus  propios  problemas  particulares,  de  su 
comunidad,  su  trabajo,  por  ejemplo.  Es  por  esto  además,  que  en 
no  pocas  ocasiones  logramos  conocer  de  antemano  ciertos  problemas 
fundamentales  del  lugar  donde  nos  presentábamos,  y  durante  la  función 
incluíamos  en  la  obra  ciertos  textos  que  aludían  a  los  mismos,  lo  cual 
patentizaba  para  el  público,  la  relación  entre  lo  general  y  lo  particular. 

Respecto  al  campesinado  serrano,  se  piensa  que  hay  una  especial 
dificultad  de  comunicación  especialmente  por  lo  que  se  refiere  al 
idioma  quechua.  Sobre  el  asunto  vale  la  pena  contar  la  experiencia 
que  tuvimos  en  el  pueblo  de  Cicalpa  (Chimborazo)  frente  a  un  público 
netamente  indígena:  la  presentación  tuvo  lugar  en  la  casa  parroquial 
de  Cicalpa,  con  motivo  del  cambio  de  mando  de  los  jefes  de  unas  20  co¬ 
munas;  el  bastón,  símbolo  de  mando  era  entregado  por  los  antiguos 
alcaldes  a  los  escogidos  en  cada  comuna,  por  su  juventud,  por  su 
disposición,  su  capacidad,  etc.  En  un  comienzo  temíamos  no  ser 
entendidos,  pero  bastó  sólo  el  comenzar  la  obra  para  que  todos  nuestros 
temores  se  disiparan.  Al  saludar  el  campesino  y  decir,  que  todas  estas 
tierras  son  del  patrón,  la  exclamación  fue  unánime,  primero  saludaron 
al  personaje  campesino  y  luego  se  pusieron  a  reconocer  a  los  patrones 
de  las  tierras  que  se  podían  ver  y  no  ver  desde  el  lugar  de  presentación. 
No  acostumbrados  al  teatro  ni  al  cine  de  la  ciudad,  en  donde  el  especta¬ 
dor  tan  sólo  recibe  lo  que  se  le  quiere  dar  desde  el  escenario  o  la 
pantalla  sin  ninguna  opción  a  diálogo  o  discusión,  no  tuvieron  ningún 
problema  en  ir  comparando,  aceptando,  rechazando,  analogando, 
lo  que  estaban  viendo,  con  sus  propias  experiencias.  Hubo  momentos 
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eif  que  llegaron  a  parar  por  completo  el  curso  de  la  obra,  sobre  todo 
cuando  se  hacía  alusión  al  alto  costo  de  la  vida. 

Luego  de  esta  experiencia,  el  problema  del  idioma  se  fue  solu¬ 
cionando  de  varias  maneras,  la  más  acertada  hubiera  sido  que  los  actores 
supieran  o  aprendieran  el  idioma  quechua.  La  manera  más  conveniente 
nos  pareció  la  traducción  con  paradas.  Fue  iniciativa  de  los  caciques 
de  la  zona  de  Columbe  Grande.  El  traductor,  que  por  lo  general 
era  el  cabecilla,  se  situaba  junto  a  los  actores  y  cada  cierto  tiempo, 
cada  vez  que  los  textos  cerraban  una  idea,  cada  acción,  nos  hacía 
una  seña  para  que  parásemos,  los  actores  congelaban  la  acción  que 
estaban  representando.  No  faltaron  por  supuesto  largas  conversas 
entre  el  público  y  el  traductor,  que  terminaron  rompiendo  la  inmovili¬ 
dad  que  los  actores  querían  mantener. 

Estamos  convencidos  de  que  cualquier  manifestación  del  hombre 
y  mucho  más  la  artística  está  en  franca  correspondencia  con  su  tiempo, 
su  sociedad  y  su  lucha.  En  el  arte  el  hombre  se  afirma  como  ser  social. 
Se  afirma  en  su  esencia,  como  creador.  En  su  conciencia  como  ser 
político,  que  tiene  opciones  y  actitudes.  Como  ente  social  el  hombre 
necesita  comunicarse  y  en  el  arte  encuentra  otro  y  mejor  lenguaje. 

Pensamos  que  debemos  tener  presente  ciertas  premisas,  sin  las 
cuales  nuestro  teatro  se  sumaría  a  la  ola  de  manifestaciones  seudo- 
artísticas  que  junto  a  otros  intereses,  no  están  dispuestos  a  la  transfor¬ 
mación  de  esta  sociedad.  Nuestro  teatro  debe  pues: 

—  Convertir  al  espectador  en  observador  y  excitar  su  voluntad  de 
acción,  y  no,  comprometer  al  espectador  con  la  acción  escénica 
y  destruir  su  propia  voluntad  de  acción. 

—  Incitar  a  tomar  decisiones  y  no,  conmover. 

—  Dar  una  perspectiva  del  mundo  y  no,  sólo  una  experiencia  emocional. 

—  Argüir  y  no,  sugestionar. 

—  Hacer  que  el  espectador  aprenda  y  no,  que  tan  sólo  comparta  la 
experiencia  emocional. 

—  Presentar  al  hombre  como  tema  de  investigación  mas  no,  como 
entidad  conocida. 

—  Despertar  y  mantener  interés  en  el  curso  de  la  acción  y  no,  por  lo 
que  resultará  de  la  acción. 

—  Tener  un  montaje  antes  que  un  desarrollo  orgánico. 

—  Ser  intelecto  antes  que  sentimiento. 

grupo  de  teatro  “Ollantay” 
Escuela  Politécnica  Nacional 
Quito-Ecuador 
agosto/ 7  5 
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SAN  PABLO  DIRIGENTE 


Creación  colectiva  de  los  detenidos  políticos  de  Puchancaví 
para  la  Semana  Santa  de  1976.  (Estrenada  en  el  comedor  del 
Campamento  el  lunes  19  de  abril  de  1976). 

EN  LA  CORTE  DE  NERON 

ESCENA  PRIMERA:  (la  acción  se  sitúa  en  la  Roma  de  Nerón,  33  años 
después  de  la  muerte  de  Cristo). 

En  el  Palacio  del  Emperador  Nerón.  Música  de  fanfarrias  y  tam¬ 
bores.  Sobre  el  estrado  (Plano  superior)  se  encuentran  dos  centuriones 
(Escipión  y  Lépido).  Diseminados  en  pequeños  grupos  8  a  9  patricios 
conversan  en  el  plano  inferior.  Al  fondo  una  figura  humana  cubierta  to¬ 
talmente  con  un  paño.  Al  fondo  el  estandarte  romano  y  el  águila  impe¬ 
rial  (redoble  de  tambor). 

Escipión:  ¡venid,  venid,  acérquense!  (los  patricios  se  congregan  en  un 
solo  grupo,  mirando  al  centurión  y  escuchando  su  pregón).  ¡Una 
vez  más  los  dioses  han  bajado  a  la  tierra!  Nerón,  César  y  Dios  a 
la  vez,  les  han  prestado  completa  forma  humana.  Por  favor 
especial  al  poderoso  reinado  de  Nerón  los  secretos  divinos  sé 
ofrecen  a  todos  los  ojos:  (redoble). 

Lépido:  ¡Acérquense  señores!  (el  grupo  de  patricios  se  traslada  en  ma¬ 
sa  de  un  lado  a  otro  a  medida  que  los  centuriones  hablan).  ¡Ado¬ 
rad  y  presentad  vuestros  óbolos!  ¡El  misterio  celestial  se  pone 
hoy  al  alcance  de  todas  las  bolsas!  (redoble). 

Escipión:  ¡El  Olimpo  con  todos  sus  dioses  entre  bastidores,  sus  intri¬ 
gas,  sus  intimidades  y  sus  lágrimas!  ¡Acérquense,  venid!  ¡La  ver¬ 
dad  total  acerca  de  nuestros  dioses!  (redoble). 

Lépido:  ¡Adorad  y  dad  vuestro  óbolo!  ¡Acérquense  señores  la  repre¬ 
sentación  va  a  empezar!  (tambores,  movimiento  de  esclavos  que 
traen  diversos  presentes  al  estrado). 
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Escipión:  ¡Una  impresionante  reconstrucción!  ¡Una  realización  sin 

precedentes!  Los  majestuosos  decorados  de  la  majestad  divina 
traídos  a  la  tierra. 

Una  atracción  sensacional  y  extraordinaria:  ¡El  rayo!  ( juego  de 
luces  y  sonido;  exclamación  de  los  patricios).  ¡La  tempestad! 
(Idem).  El  destino  mismo  en  su  marcha  triunfal.  ¡Acérquense  y 
contemplen  esta  maravilla!  ( levanta  el  lienzo  que  cubre  la  figura 
humana  del  fondo  y  aparece  Nerón  vestido  como  una  grotesca 
Venus  sobre  un  pedestal). 

Nerón:  (coqueto)  ¡Hoy  soy  Venus! 

Lépido:  Comience  la  adoración.  Arrodíllense  todos  y  repetid  conmigo 
la  oración  consagrada  a  Nerón,  Venus  y  preparada  especialmente 
para  la  ocasión:  (saca  un  pergamino  y  lee  con  entonación  de  leta¬ 
nías). 

¡Dios  de  los  dolores  y  de  la  danza! 

Coro  de  Patricios:  (al  hablar  se  incorporan  y  después  vuelven  a  postrar¬ 
se). 

¡Diosa  de  los  deberes  y  de  la  danza! 

Lépido:  ¡Cólmanos  de  tus  dones,  esparce  sobre  nuestros  rostros  tu 

imparcial  crueldad  y  tu  odio  objetivo,  abre  sobre  nuestros  ojos  tus 
manos  llenas  de  flores  y  crímenes! 

Coro;  ...  ¡Tus  manos  llenas  de  flores  y  de  crímenes! 

Lépido:  ¡Acoge  a  tus  extraviados.  Recíbelos  en  el  desnudo  asilo  de  tu 
amor  indiferente  y  doloroso.  Danos  tus  pasiones  sin  objetos,  tus 
dolores  irracionales  y  tus  placeres  sin  porvenir! 

Coro:  .  .  .  ¡Tus  dolores  irracionales  y  tus  placeres  sin  porvenir! 

Nerón:  (Inmóvil  hasta  entonces,  resopla  con  voz  ostentosa)  ¡Concedi¬ 
do,  hijos  míos,  vuestros  votos  serán  acogidos! 

Coro  de  Patricios:  (Desfilan  ante  Nerón  entonando  el  siguiente  himno 
y  levantando  la  mano  derecha  al  pasar  frente  al  César)  ¡Nerón, 
Nerón,  qué  grande  sos.  (bis)  Sos  el  primer  emperador  Nerón, 
Nerón!  (Música  de  la  marcha  peronista  argentina). 

(A  continuación  uno  a  uno  van  depositando  su  óbolo  bajo  el 
pedestal  de  Nerón,  el  último  turbado  olvida  su  óbolo  y  se  retira 
con  éste  en  las  manos). 

Nerón:  ¡Eh,  eh,  ven  aquí,  hijito!  Adorar  está  bien,  pero  enriquecerme 
es  mejor  (deja  el  óbolo).  Gracias,  así  está  mejor.  Si  los  dioses  no 
tuvieran  otras  riquezas  que  el  amor  de  los  mortales,  serían  tan  po¬ 
bres  como  el  pobre  Nerón. 

(Pausa)  Y  ahora,  señores,  podéis  marcharos  y  esparcid  por  la  ciu¬ 
dad  el  asombroso  milagro  al  que  habéis  podido  asistir:  Habéis 
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visto  a  Venus,  lo  que  se  llama,  ver  con  vuestros  camales  ojos  y 
Venus  os  ha  hablado.  Id  señores  ( movimiento  de  patricios). 
¡Un  momento!  Al  salir  hacedlo  por  la  izquierda.  En  el  pasillo 
de  la  derecha  he  apostado  guardias  para  que  os  asesinen.  (Se  ríe 
demencialmente).  (Salen  los  Patricios  Lépido  y  Escipión  le  mues¬ 
tran  los  óbolos  a  Nerón,  quien  los  recibe  con  muestras  de  agrado 
o  desagrado). 

(Entran  dos  guardias,  traen  un  hombre  modestamente  vestido,  a 
quien  arrojan  con  violencia  al  suelo  ante  Nerón). 

Guardias:  ¡Salve,  César! 

Guardia  1.:  Te  traemos  a  este  hombre.  Lo  hemos  sorprendido  junto  a 
otros  de  su  calaña  haciendo  prácticas  inmundas  y  blasfemas.  Los 
otros  escaparon  como  ratas. 

Nerón:  (A  media  voz).  ¡Otro  más!  (Cambia  de  tono).  ¿Has  venido  a 
adorarme?  ¡Arrodíllate,  cerdo  inmundo!  (lo  patea  y  el  hombre 
cae  de  rodillas  frente  al  público,  Nerón  de  frente,  pero  a  sus  espal¬ 
das). 

Hombre:  ¡Sólo  Dios,  el  Unico,  debe  ser  adorado!  .  .  . 

Nerón:  ¡Falso!  Yo  soy  el  único,  el  todopoderoso.  Y  esa  águila  es  el 
símbolo  de  mi  poder.  La  vida  y  la  muerte  de  todos  los  habitantes 
del  imperio  me  pertenecen. 

Hombre:  Ningún  poder  tentarías  si  no  te  hubiese  sido  dado  por  Dios. 
¿Qué  has  hecho  con  ese  poder? 

Nerón:  ¡Cállate,  puerco  blasfemo!  Los  dioses  son  mis  hermanos  y  yo 
soy  tan  poderoso  y  tan  cruel  como  ellos. 

Hombre:  Eso  se  llama  ser  ¡Un  tirano! 

Nerón:  ¿Qué  es  un  Tirano  para  tí? 

Hombre:  Un  hombre  ciego. 

Nerón:  ¡No  es  cierto!  Un  tirano  es  un  hombre  que  sacrifica  a  su  pue¬ 
blo  a  sus  ideas  o  a  sus  ambiciones.  Pero  yo  carezco  de  ideas  y  no 
necesito  entregar  para  recibir  honores  ni  poder.  Ejerzo  el  poder 
para  compensar. 

Hombre:  ¿Para  compensar? 

Nerón:  Para  compensar  ef  odio  de  los  dioses  por  el  hombre. 

Hombre:  El  odio  no  compensa  el  odio.  El  poder  no  es  una  solución. 
Y  no  conozco  más  que  una  manera  de  equilibrar  la  hostilidad  y  la 
injusticia  del  mundo. 

Nerón:  ¿Cuál? 

Hombre:  El  amor. 

Nerón:  ¡Amor,  Amor!  ¡Qué  palabra  más  estúpida  y  sin  sentido  (más 
bajo)  y  sin  embargo  esa  palabra  está  entremeciendo  mi  Imperio 
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( eleva  la  voz).  ¿Y  quién  se  preocupa  del  erario  público  y  de  los 
tributos,  entonces?  ¿Y  quién  hace  las  guerras  si  todos  nos  pone¬ 
mos  amar?  ¿Y  quién  que  ame  puede  conquistar  a  sangre  y  fuego 
nuevas  tierras  y  nuevos  esclavos  para  extender  su  imperio  y  su 
poder?  Y  dime  ¿quién  matará  a  los  nobles  patricios  y  jefes  de 
legionarios  que  me  rodean,  antes  que  ellos  me  maten  a  mí?  ¡Ah! 
¿quién?  ¿También  debo  amar  a  los  esclavos  de  Roma  y  a  los  Ple¬ 
beyos?  ¡No,  mil  veces  no!  Tu  asquerosa  secta  debe  ser  extermi¬ 
nada.  Amenaza  los  cimientos  de  mi  imperio  y  corroe  los  valores 
de  la  gloriosa  civilización  romana.  Dime,  cristiano:  ¿Quién  es  el 
líder  de  tu  secta? 

Hombre:  Cristo,  el  Señor. 

Nerón:  ¡Mientes,  imbécil!  Ese  loco  profeta  de  Galilea  murió  hace 

años,  crucificado  con  dos  criminales  más.  Hay  un  informe  de 
Herodes  en  los  archivos  de  palacio.  La  horda  de  apestosos  pesca¬ 
dores  que  le  seguía  desapareció  después  de  la  muerte  de  su  absur¬ 
do  y  fracasado  líder.  ¿Quién  los  dirige  entonces?  ¡Responde! 

Hombre:  Ya  te  lo  dije,  somos  testigos  de  Cristo  resucitado.  Yo  llegué 
a  la  fe  por  la  predicación  de  Pablo. 

Nerón:  ¿Pablo?  ¿Quién  es  Pablo? 

Hombre:  Antes  se  llamaba  Saulo.  Es  ciudadano  romano,  de  Tarso  de 
Sicilia. 

Nerón:  ¿Ciudadano  romano?  ( Consulta  en  voz  baja  con  Escipión,  el 
cual  asiente)  ¡No  puede  ser,  es  un  repugnante  traidor!  !Le  ha¬ 
ré  pedazos  con  mis  propias  manos! 

¡Adorando  dioses- extranjeros  y  todavía  judíos!  ¡Un  romano! 
desafiando  el  poder  del  águila  imperial.  Sembrando  la  cizaña  de 
la  rebelión  entre  los  esclavos.  ¡Infiltrándose  entre  mis  propios  le¬ 
gionarios!  Hace  15  días  hice  decapitar  a  Mario  de  la  Legión  de 
Asia  Menor.  Lo  sorprendieron  participando  en  uno  de  esos  asque¬ 
rosos  ritos,  y  había  dejado  en  libertad  a  sus  3  esclavos.  ¡Basta  ya! 
Estoy  harto.  ¿Dónde  está  Pablo? 

Hombre:  No  lo  sé. 

Nerón:  ¡Mientes,  maldito!  Dime,  por  última  vez  ¿dónde  está  Pablo? 

Hombre:  Ya  te  lo  dije,  no  lo  sé. 

Nerón:  Guardias.  ¡Llévenselo  y  tortúrenlo  hasta  que  muera  si  no  nos 
dice  el  lugar  donde  se  oculta  ese  traidor  de  Pablo.  (Se  lo  llevan). 

-APAGON - 


427 


LAS  CATACUMBAS 


ESCENA  SEGUNDA:  (Transcurre  en  las  catacumbas  de  Roma,  un  gru¬ 
po  de  cristianos,  hombres  y  mujeres  sentados  en  círculos  y  alumbrándo¬ 
se  con  velas,  conversan  con  sigilo). 


Cristiano  1.:  ¿Saben  hermanos?,  hablé  con  Andrónico  en  la  mañana. 
Pablo  está  en  Roma. 

Cristiano  2.:  ¿Pablo  en  Roma?  ¿Cuándo  llegó? 

Cristiano  1.:  Hace  una  semana.  Estuvo  5  años  en  Efeso. 

Cristiano  3.:  ¿Por  qué  tanto  tiempo?  Yo  pensaba  que  no  lo  veríamos 
más.  Bernabé  nos  entregó  su  carta  hace  un  año  y  después  nada. 

Cristiano  1.:  Paciencia  hermanos.  Seguramente  en  Efeso  lo  necesitaban 
más  que  nosotros.  Además  nos  mandó  a  Bernabé  que  lo  había 
acompañado  en  sus  viajes  a  Chipre,  Grecia,  y  Galicia.  Pablo  no 
puede  estar  en  todas  partes.  Y  todas  las  comunidades  que  se  for¬ 
man  le  piden  que  se  quede  un  tiempo  con  ellos. 

Cristiano  2.:  Tienes  razón.  Además,  Roma  es  una  ratonera.  Todos  los 
días  detienen  a  nuevos  hermanos.  Nerón  y  sus  esbirros  parecen 
haber  enloquecido.  Y  ya  saben  lo  que  le  espera  al  que  cae  en  sus 
garras. 

Cristiano  3.:  Hermanos  ¡Hermoso  destino,  morir  por  Cristo!  ¿No  mu¬ 
rió  El  por  nosotros? 

Cristiano  1.:  ¡Cálmate,  Esteban!  El  Señor  nos  quiere  vivos.  Hay  mucho 
que  hacer.  El  murió  por  todos.  Y  debemos  vivir  para  ser  testigos 
de  su  resurrección  ante  todos  los  hombres. 

Cristiano  4.:  ¿Cuándo  veremos  a  Pablo? 

Cristiano  1:  Prometió  venir.  Debe  estar  por  llegar.  El  presidirá  la  ac¬ 
ción  de  gracia  y  la  fracción  del  pan,  Tarquino  lo  conducirá  hasta 
acá. 

Cristiano  5.:  Yo  no  lo  conozco. 

Cristiano  6.:  Yo  tampoco,  tengo  enorme  curiosidad  por  verlo.  Le  pedi¬ 
ré  que  nos  cuente  de  su  conversión  y  de  sus  viajes.  (Se  escucha  un 
ruido.  El  cristiano  2.  se  levanta  y  sale). 

Cristiano  5.;  ¿Serán  los  soldados? 

Cristiano  3.:  No  creo,  aquí  en  las  catacumbas  estamos  seguros. 

(Entran  Cristiano  2  con  Pablo  y  un  nuevo.  Cristian  o  que  lo  condu¬ 
jo  hasta  allí.  Tarquino). 

Pablo.-  La  paz  del  Señor  sea  con  Uds. 
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Todos:  ¡Y  también  contigo!  (se  abrazan  y  se  saludan). 

Cristiano  1.:  No  has  cambiado  nada.  ¿Cómo  llegaste? 

Pablo:  Un  poco  cansado.  El  barco  naufragó  poco  después  de  salir  de 
Creta  y  quedamos  en  un  bote  a  la  deriva.  Fuimos  a  parar  a  la  isla 
de  Malta.  De  allí  seguimos  a  Siracusa,  luego  a  Regia  y  posterior¬ 
mente  a  Roma.  Pero,  en  fin,  ya  he  descansado. 

¿Cómo  están  Uds.? 

Cristiano  1.:  Firmes  en  la  fe.  Pero  un  poco  asustados.  Ya  sabes  como 
están  las  cosas  aquí. 

Pablo;  Tarquino  me  ha  contado;  Bernabé  ha  sido  detenido  hace  dos 
días. 

Cristiano  2.:  (Incorporándose)  ¿Bernabé  preso?  Es  terrible.  Es  un  duro 
golpe  para  nosotros. 

¿Cómo  lo  ha  tomado  Julia? 

Pablo:  Ella  está  bien.  Es  una  gran  mujer. 

Cristiano  1.:  Pablo,  están  con  nosotros  dos  nuevos  cristianos.  Ellos 
quieren  saber  cómo  fue  tu  conversión  en  testigo  del  Señor.  Ha¬ 
bían  oído  hablar  de  tí  como  perseguidor  implacable  de  los  cristia¬ 
nos. 

Pablo;  Sí,  lo  he  contado  muchas  veces  a  distintas  gentes,  pero  nunca 
me  canso  de  hacerlo  ...  (se  incorpora  y  se  pasea  mientras  habla, 
alrededor  de  los  cristianos)  Uds.  saben  que  soy  judío  nacido  en  la 
ciudad  de  Tarso,  perteneciente  a  la  provincia  romana  de  Sicilia. 
Fui  formado  en  la  escuela  de  Rabí  Gamaliel,  en  la  exacta  obser¬ 
vancia  de  la  ley  de  nuestros  padres.  Estaba  lleno  de  entusiamo  por 
Dios.  En  nombre  de  Dios  perseguía  a  muerte  alos cristianos, enca¬ 
denando  y  llevando  a  la  cárcel  a  hombres  y  mujeres.  De  esto  fue¬ 
ron  testigos  los  jefes  de  los  sacerdotes  y  los  ancianos  del  Consejo. 
Recibí  de  todos  ellos  cartas  de  recomendación  para  los  hermanos 
judíos  de  Damasco,  y  me  dirigí  a  esa  ciudad  para  traer  a  Jerusalén 
encadenados,  a  los  cristianos  que  allí  había,  para  que  fueran  casti¬ 
gados.  Fui  a  cumplir  mi  misión  y  estaba  cerca  de  Damasco  cuan¬ 
do  tropecé  con  un  hombre  que  había  sido  asaltado  por  unos  mal¬ 
hechores.  Estaba  muribundo  y  sufría  mucho.  Antes  de  morir, 
mientras  trataba  de  ayudarlo  balbuceó  entrecortadamente:  “Fue 
llevado  cual  cordero  al  matadero”.  “Como  una  oveja  que  perma¬ 
nece  muda  cuando  la  esquilan”. 

Dijo  algo  que  no  entendí  y  terminó  diciendo:  “Por  eso  le  daré  en 
herencia  muchedumbre  y  recibirá  los  premios  de  los  vencedores”. 
Esas  frases  dichas  en  ese  momento  me  produjeron  una  terrible  im¬ 
presión.  Me  resultaban  vagamente  conocidas,  y  me  parecía  haber- 
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las  oído  anteriormente  en  otro  contexto.  Enterré  a  aquel  hombre 
y  seguí  viaje  a  Damasco,  pero  había  perdido  el  entusiasmo  origi¬ 
nal. 

Me  dirigí  a  la  Sinagoga  y  me  dijeron  que  tenían  prisionero  a  un 
cristiano  en  casa  de  uno  de  ellos.  Me  llevaron  allá  y  pedí  que  me 
dejaran  solo  con  él.  Se  llamaba  Bernabé,  sus  ojos  tenían  un  brillo 
especial,  que  ya  había  notado  en  otros  a  quienes  había  encarce¬ 
lado  y  maltratado.  Movido  por  un  impulso  irresistible  le  recité  lo 
que  me  había  dicho  aquel  hombre  y  le  pregunté:  ¿Conoces  eso? 
¿Lo  has  oído  antes?  Sus  ojos  se  agrandaron,  su  rostro  curtido  se 
dulcificó  y  exclamó  con  vehemencia:  “Isaías  ¡El  Profeta  Isaías! 
Hace  800  años  Isaías  anunció  a  Cristo.  En  Cristo  se  cumplen  la 
Ley  y  los  Profetas.  Jesús  que  murió  y  resucitó  hace  30  años  en 
Jerusalén  es  la  Buena  Nueva  anunciada  a  los  hombres,  a  todos  los 
hombres,  no  sólo  a  los  judíos.  Cristo,  ese  mismo  Cristo  a  quien  tú 
persigues”. 

Yo  no  persigo  a  Cristo,  dije  débilmente.  El  me  contestó  algo,  pero 
de  pronto  dejé  de  escucharlo.  Súbitamente  había  comprendido  y 
un  espeso  velo  había  caído  en  mis  ojos.  Había  estado  ciego,  pero 
ahora  veía.  Era  como  si  leyera  de  nuevo  las  escrituras  y  ahora  me 
parecía  claro.  Aquel  hombre  crucificado  entre  dos  ladrones  en 
Jerusalén  era  el  Justo,  el  Libertador  que  los  judíos  esperaron  tan¬ 
to  tiempo.  Y  esos  hombres  que  yo  perseguía  y  encarcelaba  eran 
los  testigos  de  su  resurrección.  Desde  ese  momento  me  convertí 
también  en  un  testigo  de  Jesús  resucitado.  Y  comencé  a  anunciar 
la  Buena  Nueva,  primero  en  las  mismas  Sinagogas  Judías  y  luego 
a  todos  los  pueblos  gentiles. 

Cristianos  1.:  ¡Es  hermoso  escucharlo!  Me  emociona  tu  historia,  tan¬ 
to  como  la  primera  vez  que  la  oí.  ¿Qué  te  parece  que  celebremos 
ahora  la  acción  de  gracias? 

Pablo:  Por  supuesto. (todos  cantan) 

(Se  sientan  en  círculo  y  toman  pan  y  vino  que  han  traído  para  la 
ocasión.) 

( Mientras  transcurre  esta  liturgia,  en  el  fondo  a  la  derecha,  ilumi¬ 
nado  por  un  cenital  rojo,  se  ven  en  cámara  lenta  y  muda  la  escena 
de  la  tortura  del  cristiano  de  la  primera  escena  a  manos  de  dos  es¬ 
birros  de  Nerón,  puede  estar  colgado  de  las  manos  y  de  pies  o 
tendido  en  el  “potro"). 

Pablo:  Uds.  saben  que  cuando  dos  o  más  cristianos  se  reúnen  en  el 
nombre  de  Cristo  para  celebrar  la  fracción  del  pan,  rememoran  la 
muerte  de  Cristo  esperando  su  segunda  venida.  “Porque  Cristo  el 


430 


día  que  iba  a  ser  entregado  y  estando  reunido  con  sus  discípulos, 
tomó  el  pan  y  dando  gracias  lo  partió  y  se  los  dio  diciendo:  “Esto 
es  mi  cuerpo,  el  que  es  entregado  por  Uds.  Hagan  esto  en  memo¬ 
ria  mía”  ( reparte  el  pan).  Después  tomó  la  copa  de  vino  y  se  las 
dio  diciendo:  “Esta  copa  es  la  Alianza  Nueva  sellada  con  mi  san¬ 
gre,  que  va  a  ser  derramada  por  Uds”.  (distribuye  el  vino.  En  ese 
momento  irrumpen  en  el  lugar,  sorpresivamente,  varios  guardias  ro¬ 
manos  armados,  al  mando  de  un  centurión). 

Centurión:  ¡Alto!  ¡No  se  mueva  nadie!  ¡Están  rodeados!  ( los  cris¬ 

tianos  se  repliegan  asustados)  ¿Quién  es  Pablo?  (silencio)  ¿Quién 
es  Pablo? 

Cristiano  1.:  Yo  soy  Pablo. 

Centurión:  (a  los  guardias)  ¡Llévenselo!  (lo  toman) 

Pablo:  ¡No!  Yo  soy  Pablo,  (sueltan  al  cristiano  y  agarran  a  Pablo). 

-APAGON- 


PABLO  EN  LA  CARCEL 


ESCENA  TERCERA:  (En  una  celda  húmeda  y  mal  iluminada  Pablo, 
engrillado,  escribe  una  carta,  lentamente,  de  vez  en  cuando  se  detiene, 
piensa  y  luego  sigue  escribiendo.  En  “off”  (fuera  de  escenario)  se  es¬ 
cucha  una  voz  que  lee  una  carta  de  Pablo  a  los  cristianos  de  Corintio. 
Música  de  fondo). 


Lector:  Hermanos,  si  Dios  está  connosotros,  ¿quién  estarácontra  no¬ 

sotros?  ¿Quién  nos  separará  del  amor  de  Cristo?  ¿Las  pruebas  o 
la  angustia,  la  persecución  o  el  hambre,  la  falta  de  ropa,  los  peli¬ 
gros  o  la  fuerza?  Como  ya  lo  dice  la  Escritura  “Por  tu  causa,  nos 
arrastran  continuamente  a  la  muerte;  nos  tratan  como  ovejas  des¬ 
tinadas  a  la  matanza”.  Y  yo  puedo  decirlo,  tal  vez,  con  más  pro¬ 
piedad  que  Uds.  Más  que  Uds.,  por  mis  numerosas  faltas,  fatigas, 
más  que  Uds.,  por  el  tiempo  pasado  en  la  cárcel.  Por  los  golpes  re¬ 
cibidos,  sin  ninguna  comparación.  ¡Cuántas  veces  me  encontré  en 
peligro  de  muerte!  Cinco  veces  los  jefes  judíos  me  condenaron  a 
los  39  azotes.  Tres  veces  me  apalearon, una  vez  fui  apedreado. 
Tres  veces  naufragué  y  una  vez  pase  un  día  y  una  noche  en  alta 
mar.  Tuve  que  viajar  no  sé  cuántas  veces  con  peligros  en  los  ríos, 
con  peligro  de  bandidos,  peligros  de  parte  de  mis  compa- 
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triotas,  peligros  de  parte  de  los  gentiles,  peligros  de  la 
ciudad,  peligros  en  lugares  despoblados,  peligros  en  el  mar, 
peligros  entre  falsos  amigos.  Trabajos  y  fatigas  con  noches 
sin  dormir,  con  hambre  y  sed,  en  frecuentes  ayunos,  con  frío  y 
sin  abrigo.  Uds.  seguramente  podrán  agregar  muchas  otras 
penurias  que  han  sufrido  por  llevar  a  los  hombres  la  buena  nueva 
de  la  resurrección  de  Cristo.  Pero  a  pesar  de  todas  estas  dificulta¬ 
des,  triunfaremos  por  la  fuerza  del  que  nos  amó  primero.  Estoy 
plenamente  convencido  de  que  ni  la  muerte,  ni  la  vida,  ni  los 
poderes  materiales,  ni  los  poderes  espirituales,  ni  el  presente  ni  el 
futuro,  ni  las  fuerzas  del  universo,  ni  criatura  alguna,  podrá  apar¬ 
tarnos  del  amor  de  Dios,  que  encontramos  en  Cristo  Jesús  Nues¬ 
tro  Señor.  Y  para  eso,  solamente  hemos  sido  elegidos:  Para  ser 
testigos  ante  los  hombres  del  amor  a  Cristo.  Porque  si  yo  hablara 
todas  las  lenguas  de  los  hombres  y  me  faltara  el  amor,  no  sería  más 
que  el  bronce  que  resuena  y  campana  que  toca.  Si  yo  tuviera  el 
don  de  predecir  el  futuro,  conociendo  las  cosas  escondidas  con 
gran  sabiduría,  y  no  tuviera  amor;  mi  sabiduría  sería  vana,  y  si  tu¬ 
viera  tanta  fe  como  trasladar  los  montes,  pero  me  faltara  el  amor, 
nada  soy.  Si  reparto  todo  lo  que  poseo  a  los  pobres  y  si  entrego 
hasta  mi  propio  cuerpo  para  ser  quemado,  pero  sin  tener  amor,  de 
nadame  sirve.  El  amor  es  paciente  servicial  y  sin  envidia.  No  quiere 
aparentar  ni  se  hace  el  importante.  No  actúa  con  bajeza,  ni  bus¬ 
ca  su  propio  interés.  El  amor  no  se  deja  llevar  por  la  ira,  sino  que 
olvida  las  ofensas  y  las  perdona.  Nunca  se  alegra  de  algo  injusto 
y  siempre  le  agrada  la  verdad.  El  amor  disculpa  todo,  todo  lo 
cree,  todo  lo  espera, lo  soporta. 

El  amor  nunca  pasará.  Algún  día,  las  profesías  ya  no  tendrán  ra¬ 
zón  de  ser,  ni  se  hablará  más  lenguas,  ni  se  necesitará  más  cono¬ 
cimiento.  Pero,  cuando  llegue  lo  perfecto,  lo  imperfecto  desapa¬ 
recerá.  Ahora  tenemos  la  fe,  la  esperanza  y  el  amor,  los  tres.  Pero 
el  mayor  de  los  tres  es  el  Amor. 

( entran  los  guardias  a  buscarlo). 

Guardia:  ¡Saulo  de  Tarso!  ¡Levántate! 

Pablo;  Mi  nombre  es  Pablo.  Soy  cristiano. 

Guardia;  ¡He  dicho  Saulo!  ¡Sucio  traidor!  aún  es  tiempo  que  te  arre¬ 
pientas.  Adora  a  César  y  a  su  Dios  Júpiter.  Y  reniega  de  ese  Cris¬ 
to  a  quien  dices  amar.  Tu  rebeldía  te  llevará  a  la  muerte.  ¿Cómo 
puedes  morir  por  alguien  que  no  conoces? 

Pablo:  No  podrías  entenderlo.  Tú  que  ni  siquiera  amas  a  quien  cono¬ 

ces.  También  moriré  por  ti. 

Guardias:  ¡Vamos!  (lo  conducen  donde  Nerón). 
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PABLO  VS.  NERON 


ESCENA  CUARTA:  ( Los  guardias  conducen  a  Pablo  frente  a  Nerón. 
Este  saca  un  pergamino  y  Se  lo  pasa  a  Escipión,  quien  lo  lee  en  voz  alta 
a  los  patricios  y  soldados  que  presencian  la  escena). 

Escipión:  Edicto  del  César,  Emperador  y  Dios  Nerón,  (todos  levantan 

su  mano  derecha  y  saludan  a  Nerón).  “A  todos  los  habitantes  del 
Imperio,  ésta  es  mi  voluntad.  Vuestro  César  vela  por  la  salud  mo¬ 
ral  de  su  pueblo  para  que  no  sea  corrompido  por  doctrinas  here¬ 
jes  y  extranjeras.  En  consecuencia,  ha  sido  hallado  culpable  y  con¬ 
denado  a  muerte  el  llamado  Saulo  o  Pablo,  Jefe  de  los  disolven¬ 
tes  y  corrompida  secta  de  los  cristianos  que  adoran  a  un  judío  ya 
crucificado  llamado  Cristo. 

Pablo  será  ejecutado  por  lo  siguientes  cargos: 

(redoble  de  tambor )  (el  que  se  repetirá  al  final  de  cada  cargo) 

I.  Renegar  de  nuestra  religión,  de  nuestros  dioses  y  negarse  a  rendir 
culto  a  nuestro  gran  Dios  Júpiter  y  su  representante  César. 

II.  Enemigo  del  orden  público,  difundiendo  ideas  que  atentan 
contra  la  estabilidad  del  imperio  y  sus  sagradas  instituciones.  Es- 
tra  doctrina  nefasta  se  predica  especialmente  entre  esclavos  y  ple¬ 
beyos. 

III.  Realizar  cultos  en  lugares  secretos,  donde  se  hacen  sacrifi¬ 
cios  repugnantes  a  dioses  extranjeros  de  países  barbados.  En  vir¬ 
tud  de  estos  cargos  se  condena  el  susodicho  Pablo  o  Saulo  a  ser 
decapitado  esta  tarde,  en  la  plaza  de  Júpiter  Capitolino,  de  la 
Vía  Apia.” 

Firmado: CESAR  NERON 

(todos  levantan  nuevamente  la  mano  y  saludando  gritan  ¡Salve!) 
Escipión:  (se  dirige  a  Pablo)  ¿Has  oído,  perro  cristiano?  te  quedan 

tres  horas  de  vida.  ¡Has  desafiado  el  poder  del  César. 

Nerón:  (a  Pablo)  Hoy  termina  tu  drama  absurdo,  cristiano. 

Pablo:  El  drama  comienza  para  ti .  .  . 

Nerón:  ¡Adórame  y  te  salvaré! 

Pablo:  No  reconoceré  tus  ídolos. 

Nerón:  ¡Arrodíllate  y  vivirás! 

Pablo:  (sin  oírlo)  ni  les  ofreceré  sacrificios.  ' 

Nerón:  (Mostrando  el  águila  imperial  en  el  estandarte  con  la  sigla 
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SPQR,  que  sostiene  un  guardia )  ¡Esta  águila  es  el  Imperio,  inclí¬ 
nate  hereje! 

Pablo:  Ni  sonarán  sus  nombres  en  mis  labios. 

Nerón:  ¡Eres  un  ciudadano  romano!  ¡Reniega  de  tu  Dios! 

Pablo:  Ya  no  hay  romano,  ni  griego,  ni  judío.  Ya  no  hay  esclavo,  ni 
plebeyo,  ni  patricio. 

Nerón:  Espartaco  pensaba  algo  similar.  El  y  6.000  esclavos  fueron  sa¬ 
crificados  a  lo  largo  de  la  Vía  Apia,  después  que  su  rebelión  fue 
aplastada  por  el  gran  Craso. 

¡Lo  mismo  les  pasará  a  Uds.  seré  inflexible! 

Pablo:  Felices  los  que  tienen  hambre  y  sed  de  justicia.  Eso  vale  más 
que  todos  tus  títulos. 

Nerón-.  ¡Basta!  ¡basta!  eres  un  loco,  unfanático.  ¡Guardias,  llévenselo 
inmediatamente  y  háganlo  azotar  públicamente  antes  de  su  eje¬ 
cución! 

Pablo:  Si  la  semilla  muere,  no  da  fruto. 

Nerón:  ¿Tienes  miedo  maldito? 

Pablo:  Sí,  el  Señor  también  lo  tuvo.  Pero  tu  miedo  será  mayor  cuando 
te  llegue  la  hora. 

Nerón:  Frenético  ¡ Sáquenlo  de  mi  vista! 

(los  guardias  se  lo  llevan  y  la  turba  grita): 

¡Mátenlo,  azótenlo!  ¡Pablo  enséñanos  a  amar,  ja,  ja,  ja!  ( mien¬ 
tras  se  apagan  lentamente  las  luces). 


LOS  CRISTIANOS  SE  REORGANIZAN 

ESCENA  QUINTA:  (En  casa  de  un  cristiano  en  Roma). 

Cristiano  1.:  ¿Estamos  todos? 

Cristiano  2.:  Sí,  ¿Pero  no  es  peligrosa  esta  casa? 

Cristiano  1.:  No.  De  Horacio  no  sospecha  nadie.  Recuerda  que  hace 
apenas  un  mes  se  convirtió  al  cristianismo.  Aquí  estamos  seguros 
(Pausa).  Hermanos,  Pablo  ha  muerto.  Es  un  durísimo  golpe  para 
nosotros  y  para  todos  los  cristianos,  de  Asia  Menor,  Antioquía, 
Galasia,  Grecia,  Efeso.  Donde  Pablo  predicó  el  nombre  de 
Cristo. 

Cristiano  2.:  Ahora  todo  ha  terminado.  Debemos  dispersarnos. 

Cristiano  1.:  No.  Ahora  todo  empieza.  Las  fuerzas  del  poder  se  han 
desencadenado  contra  nosotros  pero  su  furia  es  señal  de  debili¬ 
dad.  No  tienen  argumentos  para  combatirnos,  sólo  las  fuerzas 
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de  las  armas.  Nuestros  mártires  son  semillas  de  nuevos  cristianos. 
Aquellos  que  contemplan  nuestros  suplicios  terminarán  recono¬ 
ciendo  su  propia  maldad.  La  verdad  y  la  humanidad  están  de 
nuestra  parte.  Y  Cristo  está  con  nosotros,  y  así  como  él  nos  ha 
liberado  de  las  supersticiones  paganas,  su  fuerza  nos  liberará  de 
nuestros  temores  y  egoísmos... 

.  .  .  Así  entiendo  yo  el  legado  de  Pablo  .  . . 

Cristiano  3..-  ¡Tienes  razón!  Será  necesario  repartimos  para  fortalecer 
las  comunidades  nacientes  y  extender  por  todo  el  mundo  el  nom¬ 
bre  del  Señor,  con  el  ejemplo  que  nos  ha  dejado  Pablo.  Tenemos 
que  ser  fuertes  de  amor  y  de  unidad,  esa  es  nuestra  misión;  leva¬ 
dura  en  la  masa,  como  dicen  las  Escrituras  . .  . 

Cristiano  1.:  Bien  dicho,  hermano.  Urbano  y  Rufo  que  estaban  en 
Roma,  irán  a  Cardis.  Yo  y  Esteban,  que  somos  desconocidos 
aquí,  nos  quedaremos  en  Roma;  Hermes  irá  a  Colosas.  Andró- 
nico  y  Tarquino  a  Filidos.  Allá  está  Santiago.  Mario  irá  a  Efeso  a 
reunirse  con  Juan  el  menor.  El  resto  se  queda  aquí  en  Roma  y 
debemos  planear  muy  bien  cómo  protegeremos  a  Pedro  de  la 
persecución  de  Nerón.  Esa  será  una  de  nuestras  principales  ta¬ 
reas. 

Cristiano  3.  (se  persignan):  El  amor  y  la  paz  del  Señor  nos  acompa¬ 
ñen  siempre,  puede  que  nos  volvamos  a  ver,  o  no,  pero  perma¬ 
neceremos  unidos  en  Cristo.  Vayamos  a  conquistar  el  mundo 
aunque  nos  cueste  la  vida.  “Si  el  grano  de  trigo  no  muere  no  da 
frutos”.  Adiós  hermanos.  (Todos  se  abrazan  y  se  despiden  emo- 
cionadamente). 

Un  salmo  cantado  a  coros  llena  el  ambiente  (Salmo  72  y  otros). 
Decrecen  las  voces  junto  con  las  luces  y  los  cristianos  salen  a  cum¬ 
plir  sus  cometidos. 


LA  LOCURA  DE  NERON 


EPILOGO;  (Nerón  solo  en  la  Corte). 

Nerón:  (Exaltado  y  feliz):  ¡Pablo  ha  muerto!  Flavio  me  comunicó 
que  su  cabeza  rodó  limpiamente  por  el  suelo  .  .  .  (ríe). 

Ah  .  . .  qué  bien  .  . .  ¡Ilusos!  ¡Necios! 

Atreverse  a  desafiar  el  poder  del  imperio  y  a  sus  dioses. 

¡Y  a  mí,  el  gran  Nerón! 

Todo  ha  terminado  para  tí  Jesús  de  Nazareth,  ja,  ja,  ja,  ja  .  .  . 
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que  pase  el  siguiente  ...  ja,  ja,  ja  .  .  .  Así  morirán  todos  los 
cristianos,  je,  je,  je  .  .  .  (Se  escucha  suavemente  el  Salmo  cantado 
al  final  de  la  escena  quinta). 

¿Eh?  ¿Qué  es  eso?  (escucha)  bah,  son- mis  súbditos  que  celebran 
la  grandeza  de  su  César  que  una  vez  más  ha  aniquilado  a  sus  ene¬ 
migos.  Tengo  por  eso  entre  los  hombres,  ganas  de  danzar.  ¡Pe- 
tronio!  Tráeme  la  lira  (baila  torpemente)  (aumentan  las  voces  y 
la  música). 

¿Cómo,  todavía  eso?  ¿Por  qué  no  se  callan  .  .  .  ¡Cállensei (bajan 
las  voces  y  se  escucha  fuerte  y  sonora  la  voz  de  Pablo  que  recita 
una  oración  la  que  será  intercalada,  increscendo  en  el  monólogo 
de  Nerón,  el  que  va  aumentando  su  intensidad,  su  ira  y  su  de¬ 
mencia). 

Pablo:  Así  dijo  el  hijo  del  Hombre, 
que  canten  todos  en  la  tierra 
lleven  lejos  su  mensaje  (bis) 

Todo  nuevo  será  otra  vez 
en  la  próxima  primavera 
cuando  llegue  la  hierba  a  las  rodillas 
hermanos  todos  serán  hermanos  .  .  . 

(coro  que  canta  el  salmo). 

Nerón:  ¡Por  Júpiter!  ¡No  es  posible!  ¡Son  Cristianos!  ¡Cállense! 
fantasmas.  ¡Los  muertos  no  hablan!  ¡Me  oyen  los  he  extermina¬ 
do!  ¡Los  he  visto  morir  por  miles  en  el  Coliseo.  ¡Ayer  murió  su 
caudillo  Pablo!  ¿Quiénes  son  Uds.?  ¿De  dónde  salen? 

Pablo:  El  nuevo  amor  corrió  como  fuego 
soplado  por  el  viento  del  dolor 
no  nos  iremos,  no  nos  iremos 
el  pueblo  debe  esperar  aquí, 
en  esta  tierra  su  regreso. 

Es  fuego  tu  palabra  que  mi  boca  quemó 
por  eso  entre  los  hombres,  señor, 
tu  testigo  soy  .  .  . 

Nerón:  ¡No!  ¡No,  guardias,  guardias!  ¡Háganlos  callar! 

No  quiero  oírlos.  Tú  estás  muerto  Pablo,  yo  te  maté.  ¡Por  favor 
háganlos  callar!  ¡Guardias! 

Pablo:  (por  los  costados  empiezan  a  aparecer  los  cristianos  muertos 
cada  uno  con  una  vela  en  la  mano,  lo  que  da  a  la  escena  una  ima¬ 
gen  espectral). 

El  Señor  nos  dio  esta  tierra 

para  que  aquí  construyamos  la  justicia; 
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aquí  nos  quedaremos 

hasta  que  una  gran  paz,  se  extienda  sobre  la  tierra 
no  nos  iremos,  no  nos  iremos. 

Debemos  esperar  aquí 

en  esta  tierra  su  regreso,  (sigue  coro) 

Nerón:  (fuera  de  sí) 

¿Dónde  están  mis  dioses?  ¿Mi  imperio,  mi  poder,  mis  legiones? 
La  invencible  civilización  romana.  ¿Dónde  están?  (le  arrebata 
el  estandarte  con  el  águila  imperial  al  soldado  que  lo  sostiene,  en 
una  esquina  durante  toda  la  escena).  ¡No  puede  ser!  (se  derrum¬ 
ba  y  cae  de  rodillas)  ¡Estoy  soñando,  tengo  miedo!  Ya  me  lo  di¬ 
jo  él  antes  de  morir  . . .  Pero  no  debo  tener  miedo.  Yo  siempre  he 
despreciado,  he  ordenado,  he  matado,  he  vencido  (levanta  los 
brazos).  ¡Soy  un  vencedor!  ¡Un  vencedor!  (en  4  patas)  escucha 
Cristo  judío  ...  no  puedo  tener  miedo  (solloza)  soy  un  vencedor 
(en  4  patas)  ¡Socoito  guardias!  ¡Háganlos  callar!  . . .  ¡callar! 

(se  eleva  el  potente  coro  de  cristianos,  éstos  avanzan  y  rodean  la 
figura  postrada  y  lloriqueante  de  Nerón  basta  taparlo  completa¬ 
mente,  y  miran  de  frente  al  público,  termina  el  Salmo  y  se  apagan 
las  luces). 
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PASION  Y  MUERTE  DE  TXETXUIA 


M.  Casaldáliga. 
Trad.  Sonia  Gutiérrez  V. 

Drama  de  semana  santa. 

El  escenario  es  doble:  la  mayor  parte  la  ocupa  un  pequeño  bar,  a 
un  extremo,  está  la  calle.  Es  de  noche  y  viernes  santo. 


En  la  calle  se  ve  la  luna  llena.  En  el  barcito  un  mostrador  con  sifo¬ 
nes,  botellas,  copas,  etc.  En  los  estantes,  sifones  de  guaro  y  otras  bebi¬ 
das,  latería,  cigarrillos,  fósforos,  etc.  En  la  pared  entre  calendarios  y 
santos,  una  fotografía  de  la  esposa  cuando  era  joven. 

I 

Israel,  un  anciano  paralítico,  imagen  del  pueblo  “impedido”,  está 
escuchando  el  programa  de  semana  santa  en  su  inseparable  radio. 
Sentado  en  una  silla  de  rueda,  junto  a  la  mesa,  comiendo  con  su  hija 
Magdalena,  muchacha  jovencita  muy  jovial. 

CORO  (radio)  canta: 

“Oh  Dios,  por  qué  nos  has  abandonado?  “( Música  de  Ricardo 
Cantalapiedra). 

1.  Los  impíos  nos  desprecian, 
nos  gritan  a  nuestro  lado: 
si  confiaban  en  Dios, 

que  Dios  los  salvaba. 

2.  Los  grandes  nos  oprimen, 
haciéndonos  esclavos. 

Defiende,  oh  Dios,  a  tu  pueblo 
y  ven  a  liberamos. 
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3.  Buscamos  la  justicia 
y  nunca  llega. 

El  poder  del  dinero 

hace  que  ignoren  nuestro  llanto. 

4.  Nos  prohibieron  las  reuniones 
y  la  muerte  anda  cerca  .  .  . 

Pero  tú  nos  das  la  vida 

y  en  ti  esperamos. 

Israel:  {Acabada  la  canción,  apaga  el  radio.  Impresionado).  —  ¡Eso  es! 
(Pausa).  Los  dueños  del  poder  y  del  dinero  sólo  saben  perseguir  a 
los  pobres.  ¿Escuhaste  bien  esa  canción,  Magdalena?  (Magdalena 
afvrma  con  un  movimiento  de  cabeza.  Pausa).  .  .  ¡Pero  dijo  la 
verdad!  .  .  . 

“Prohibieron  nuestras  reuniones  .  .  .”  (Mirando  sus  piernas  paralí¬ 
ticas)  .  .  .  Las  reuniones  de  todo  nuestro  pueblo  Magdalena  .  .  ., 
de  ese  pueblo  que  ha  vivido  siempre  atado,  esclavizado,  amarra¬ 
do  de  pies  y  boca,  al  camino  del  calvario  como  Jesús  .  .  . 

Coro:  (Repite  la  última  estrofa). 

Israel:  (Con  rabia)  —  Deseo  que  tus  hijos  no  padezcan  nunca  esta  pará¬ 
lisis  de  tu  anciano  padre.  Si  algún  día  ellos  obtuvieran  tierra  para 
sembar,  cuéntales  que  fue  por  causa  de  esa  tierra  que  su  abuelo, 
tu  padre,  quedó  impedido. 

Magdalena  —  Pero  papá,  ya  estás  hablando  de  mis  hijos  y  yo  aún  ni  si¬ 
quiera  tengo  marido  .  . . 

Israel:  —  Prontito  lo  vas  a  tener.  Sé  que  va  a  ser  luego. 

Magdalena:  —  ¿Te  cae  bien  Txetxuiá  papá? 

Israel:  —  A  mi  parecer  es  un  muchacho  distinto  .  . . 

Magdalena:  —  ¿Aunque  sea  indio? 

Israel:  —  ¿Y  qué  tiene?  ¿El  indio  no  es  gente  igual  que  nosotros?  ¿No 
somos  todos  hijos  de  indio?  (Mirando  a  Magdalena,  con  cariño). 
/Sólo  no  soportaba  verte  en  brazos  de  esos  tiburones  aduladores, 
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que  después  de  explotar  a  los  pobres,  se  acuestan  a  disfrutar  de  sus 
hijas!  Tu  carne,  es  fruto  de  esta  carne  mía,  tullida.  (Señala  el  re¬ 
trato  de  la  madre).  Magdalena,  tu  madre  sólo  te  pudo  tener  a  ti: 
un  tiro  en  la  columna  me  dejo  sin  piernas,  y  otro  tiro  me  dejo 
sin  mujer  ...  Tú  quedaste  sin  madre,  rodando  por  la  vida.  .  .  Por 
eso  tu  carne  es  sagrada. 

Magdalena:  —  Me  liberé  de  esa  vida  padre,  juro  ante  Dios  que  me  liberé 
.  .  .  (Pausa)  Cómete  este  poquito  de  huevo  (Lo  deposita  en  el  pla¬ 
to  del  anciano).  Dicen  que  hoy  es  día  de  ayuno,  porque  es  viernes 
santo,  pero  me  parece  que  tú  ya  has  ayunado  demasiado  en  la 
vida.  .  . 

Israel:  —  ¡Y  tú  que  ayunaste  hasta  de  la  leche.  .  .!  Ni  supe  bien  quién 
te  crió  cuando  me  llevaron  medio  muerto,  después  de  aquel  tiro¬ 
teo  con  los  asesinos  a  sueldo  del  latifundista.  Pero  el  hijo  del  po¬ 
bre  vive  como  la  yerba  mala:  nunca  muere.  Por  terquedad  es  que 
tú  estás  viva  .  .  . 

Magdalena:  (Prende  el  radio)  —  ¿Son  rezos  de  Semana  Santa,  no? 

Radio:  —  “Falta  sólo  un  día  para  la  fiesta  de  la  pascua,  Jesús  sabía  que 
había  llegado  la  hora  de  dejar  este  mundo  y  volver  al  Padre.  El 
siempre  amó  a  los  suyos  que  estaban  en  este  mundo,  y  los  amó 
hasta  el  fin.  El  y  los  suyos  estaban  cenando  juntos.  El  diablo  ya 
había  puesto  en  el  corazón  de  Judas  Iscariote  la  idea  de  traicionar 
a  Jesús  .  .  (Juan  13:  1-2) 


II 

Txetxuiá  es  un  indio  ya  “civilizado”.  Su  nombre  es  la  forma  tapi- 
rapé  de  decir  Jesús.  El  e  Iscar,  compañero  de  trabajo,  se  acercan  con¬ 
versando  por  la  calle. 

Txetxuiá:  (Detiene  a  su  amigo  en  la  puerta  del  barcito)  —  Cuidado,  Is¬ 
car:  no  vamos  a  decir  ninguna  cosa  que  pueda  asustar  más  a  Mag¬ 
dalena  y  a  su  padre. 

Iscar:  —  Sí  ...  yo  también  no  voy  a  tardarme.  Necesito  tomar  esta  no¬ 
che  de  descanso  para  que  viajemos  luego.  En  estos  días  santos  na¬ 
die  viaja,  así  que  queda  muy  bien  para  salir.  Mañana  dormiremos 
libres  en  Goiás  .  .  .  (Entran  al  barcito) 
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III 


Magdalena:  (Se  levanta  feliz  de  la  mesa)  —  ¡Txetxuiá!  (El  la  acaricia) 
¿No  nos  escuchaste  hablando  de  tí  ahorita? 

Txetxuiá:  —  Me  parece  que  te  escucho  todo  el  día,  Magdalena.  (Le  pide 
la  bendición  a  Israel)  ¡Bendíceme  Israel! 

Israel:  —Dios  te  bendiga  y  guié  tus  pasos  hijo  mío.  Tomen  asiento  mu¬ 
chachos. 

Txetxuiá:  — Iscar  (Presetándolo)  es  un  compañero  mío,  trabaja  en  la 
misma  empresa.  Comemos  en  el  mismo  plato  y  dormimos  en  el 
mismo  galerón  desde  hace  mucho  tiempo  .  .  (Se  sienta). 

Iscar:  (Ríe)  —  Y  hacemos,  de  vez  en  cuando  las  mismas  maletas.  .  . 

Magdalena:  (a  Iscar)  —  Siéntese.  Abrimos  una  lata  más  de  sardinas  y  co¬ 
men  un  poco.  (Sirve  un  poquito  en  el  plato  de  Txetxuiá). 

Iscar:  —  Yo  ya  estoy  por  salir  ..  . 

Israel:  —  ¿No  estás  acabando  de  llegar?  .  .  . 

✓ 

Txetxuiá:  —  El  vino  sólo  para  acompañarme  a  llevar  unos  vales  que  de¬ 
jé  con  Magdalena,  él  los  va  a  cobrar  luego.  Los  dos  estamos  de  pa¬ 
so. 

Magdalena:  ( angustiada )  —  ¿Para  dónde  vas  Txetxu? 

Txetxuiá:  .  .  .  Para  donde  voy,  tú  no  me  puedes  seguir  ahora  (acari¬ 
ciándole  el  cabello).  Después  te  explico.  ¿Me  das  unos  papeles 
que  te  dejé  la  otra  vez?  (Magdalena  se  levanta  a  buscarlos). 

Israel:  (A  Iscar)  —  Bébase  al  menos  un  trago.  ¿O  quiere  café? 

Iscar:  —  Voy  a  beberme  este  trago  del  compañero,  y  dele  otro  a  él,  que 
no  está  tan  apurado  como  yo  (Bebe  rápido).  (A  Txetxuiá).  En¬ 
tonces  nos  encontramos,  antes  de  media  noche,  ahí  donde  Mar¬ 
cos.  Cuida  el  reloj  .  .  .  (Aludiendo  a  Magdalena)  y  controla  el  co¬ 
razón,  (Les  da  la  mano  a  Magdalena  e  Israel)  ¡Buenas  noches  pa¬ 
ra  todos!  (Sale). 
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Israel  y  Magdalena:  —  Buena  noches. 

Txetxuiá:  —  Haz  lo  que  tengas  que  hacer.  Estaré  allá  a  la  hora  indicada 
(Txetxuiá  y  Magdalena  se  sientan  a  la  mesa.  Los  tres  cenan  y  con¬ 
versan  muy  animados.  Magdalena  abre  otra  lata,  etc.  Txetxuiá 
prende  el  radio  y  la  apagará  cuando  termine  el  texto  leído  por  el 
locutor). 


IV 

Locutor:  (Mientras  habla,  el  empresario  con  quien  Txetxuiá  trabaja,  y 
Caifás,  uno  de  los  señores  socio  y  director  del  “Banco  de  Integra¬ 
ción”.  Y.  mister  César,  representante  de  la  multinacional  asociada 
a  la  empresa;  el  capitán  de  policía.  Todos  ellos  se  reúnen  en  la 
calle  con  Iscar,  que  sale  del  barcito,  y  conversan  muy  animados 
con  él. 

—  “Los  jefes  de  los  sacerdotes  y  los  líderes  judíos  se  reunieron  en 
el  Palacio  de  Caifás,  el  jefe  de  los  sacerdotes,  e  hicieron  un  plan 
para  capturar  a  Jesús  en  secreto  y  matarlo  .  .  (Mateo:  26.  3-4) 

“Durante  la  cena,  Jesús  les  dijo  a  sus  discípulos:  quien  me  va  a 
traicionar  es  aquel  que  moja  el  pan  conmigo.  El  Hijo  del  Hombre 
va  a  morir  como  lo  dicen  las  Sagradas  Escrituras,  pero  i  ay  de 
aquel!  que  le  traicione.  .  .  (Mateo  26:  20,  23-24). 

Tomando  Judas  Iscariote  el  pan,  salió  enseguida.  Era  de  noche. 
(Juan  13:30). 

Y  Judas  fue  a  hablar  con  los  jefes  de  los  sacerdotes  y  les  dijo: 
¿Cuánto  me  pagan  por  entregarles  a  Jesús? 

Y  ellos  contaron  treinta  monedas  de  plata  y  se  las  dieron”  (Mt. 
26:14) 

''  -  , 

Iscar:  ¿Cuánto  me  van  a  pagar  al  fin? 

Empresario:  —Ya  te  dije  muchacho:  30.000  pesos,  todo  de  una  vez  pa¬ 
ra  ti.  El  banco  de  Caifás  responde. 

Caifás:  ( Saca  una  chequera  y  se  la  muestra  a  Iscar).  —Un  cheque  de 
30.000  pesos  y  los  puedes  retirar  mañana  mismo  o  después,  en 
nuestro  Banco  de  Integración  .  .  . 
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Iscar:  (Preocupado)  —  ¿Y  no  voy  a  tener  algún  enredo  con  esta  broma? 


Empresario;  —No  tendrás  de  hecho  ninguno.  ¿No  está  aquí  el  capi¬ 
tán  en  nuestra  compañía?  Todo  está  bien  arreglado.  Lo  que  tú  ha¬ 
ces  es  muy  importante  para  todos.  Es  un  gran  servicio  que  le  pres¬ 
tas  al  país  y  .  .  .  ( Señala  a  mister)  también  a  los  americanos.  Anda 
rápido.  Controla  bien  (le  pone  la  mano  en  el  hombro )  los  pasos 
del  indio  y  tráele  de  nuevo  al  barrito.  Los  dos  matones  los  espe¬ 
rarán  allí.  El  capitán  los  cubrirá  a  la  salida.  El  C— 10  de  la  empresa 
te  estará  esperando...  (Iscar  se  aleja). 

Caifás:  (A  los  compañeros  del  “sanedrín”)  —Entonces  todo  está  listo. 
El  se  lavó  las  manos  tranquilo.  Mañana  temprano  salen  los  dos 
para  entregarle  a  la  prensa  la  noticia.  Lo  importante  ahora  es  que 
usted,  señor  empresario,  después  del  trabajo  de  esta  noche  parta 
para  la  hacienda.  El  capitán  te  manda  refuerzos  para  controlar  la  si¬ 
tuación.  (El  capitán  asiente).  E  Iscar  quedará  fijo  (al  mister).  Con 
el  dinero,  con  las  armas  (refiriéndose  al  capitán)  y  (sonríe)  con  la 
ayuda  de  los  americanos, ...  se  resuelven  fácilmente  las  subleva¬ 
ciones  de  esos  miserables. 

(Todos  ellos  salen). 


V 

\ 

Coro:  ( Mientras  ellos  salen,  canta  “Pesadelo”,  de  M.  Tap ajos  y  Paulo 
César  Pinheiro): 

Cuando  el  muro  separa,  un  puente  une. 

Si  la  venganza  enfrenta,  el  remordimiento  castiga. 

Usted  viene  y  me  apresa,  otro  viene  y  me  libera. 

Si  lanzas  la  piedra,  ella  te  vuelve  a  caer. 

Y  si  la  fuerza  es  tuya,  un  día  será  nuestra. 

Mira  el  muro,  mira  el  puente,  mira  el  ayer  llegando.  .  . 

Qué  miedo  nos  tienes  .  .  .  (Mira  ahí. .  .mira  ahí.  .  .  mira  ahí.  .  .) 

Me  destruyes  un  verso,  escribo  otro. 

Me  apresas  vivo,  escapo  muerto. 

De  repente,  te  miro  de  nuevo, 
perturbando  la  paz  exigiendo,  el  cambio. 

Por  ahí  vamos,  mi  perrito  y  yo. 

Mira  el  verso,  mira  el  otro,  mira  lo  viejo, mira  lo  nuevo  que  llega  ... 
Qué  miedo  nos  tienen  .  .  .  (mira  ahí  .  .  .  etc.) 
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El  muro  cayó,  mira  el  puente 
guardián  de  libertad. 

El  brazo  del  Cristo-horizonte 

abraza  el  día  de  mañana.  (Mira  ahí  .  .  .  etc.) 

Txetxuiá  tiene  quitado  el  zapato  del  pie  derecho,  y  Magdalena,  arro¬ 
dillada,  lo  atiende. 

Txetxuiá:  ( Poniéndose  de  nuevo  el  zapato )  —  ¡Oh  palo  desgraciado! 
¿Se  dieron  cuenta?  ¡Andar  diez  leguas  con  ese  pie  golpeado  así! 
( Dirigiéndose  a  Israel)  Fue  casi  una  fuga.  Salimos  de  noche,  con 
Iscar  y  otros.  La  peonada  estaba  toda  revuelta,  porque  conseguí  que 
tomaran  conciencia  de  la  injusticia  de  la  empresa  en  que  estábamos 
metidos.  Se  hace  necesario  denunciar  aquí  fuera  esa  dominación. 
Vea  señor  Israel:  el  precio  del  contrato  era  tan  alto,  que  sólo  eso 
daba  para  desconfiar.  ¡Cinco  mil  pesos  por  mes,  cinco  mil  para 
cada  uno! 

Israel:  —Es  mucho  dinero,  y  cuando  la  limosna  es  muy  grande  el  santo 
desconfía. 

Txetxuiá;  —Cada  uno  de  nosotros  recibo  también  un  arma  especial .  .  . 
Magadalena;  ¿Armas? 

Israel:  —Hasta  necesitan  de  armas,  para  cazar,  no  más  entrando  en  la 
selva . .  . 

Txetxiuá:  —Esas  armas  señor  Israel,  no  eran  para  cazar  animales,  sino 
para  .  .  .  ¡cazar  gente! 

Magdalena:  —  ¿Gente? 

Txetxuiá:  —Sí  .  .  .  Debíamos  estar  dispuestos  a  enfrentar  a  los  indios 
de  la  región.  Y  la  orden  era  tanto  enfrentarlos  como  matarlos. 
En  esa  área  habita  un  grupo  de  indios  Caiapó,  de  aquellos  que  se 
incertan  madera  en  los  labios.  Han  vivido  ahí  por  muchos  años. 
La  tierra  es  de  ellos.  Es  su  casa  y  su  protección.  En  ella  nacieron 
sus  hijos  y  están  enterrados  sus  padres.  .  . 

Es  un  viejo  truco,  señor  Israel:  la  hacienda  nos  exigía  que  perma¬ 
neciéramos  por  seis  meses  en  el  área  de  la  empresa,  sin  salir  a  nin¬ 
guna  parte.  ¿Por  qué? 


Israel:  —Hijos  de  la  madre!  Para  que  nadie  pudiera  traer  la  noticia  de  lo 
que  estaba  sucediendo. 

Txetxuiá;  —  ¡Exacto!  Para  que  la  noticia  se  la  tragara  la  selva  virgen.  Y 
cuando  nosotros  volviéramos  —si  volvíamos  algún  día—,  ya  no  ha¬ 
bría  quedado  ningún  indio,  y  la  tierra  estaría  cercada,  y  la  hacien¬ 
da  lista  .  .  .  Todo  dentro  de  la  ley  .  .  .,  dentro  de  la  ley  que 
ellos,  los  grandes,  hacen  para  los  grandes.  Y  una  vez  más  un  pue¬ 
blo  de  indios  se  habría  exterminado  para  siempre. 

Mi  sangre  india  hirvió,  Magdalena,  don  Israel.  No  podía  soportar 
esa  nueva  injusticia  contra  mi  pueblo.  Y  comencé  a  decirles  eso 
a  mis  compañeros,  y  a  abrirles  los  ojos,  y  comenzamos  a  luchar  .  .  . 

Entra  un  niño  al  barcito.  Txetxuiá  prende  el  radio  y  comienza 
una  música  de  fondo. 

Niño:  (Le  da  un  billete  de  50  pesos)  Dice  mi  papá  que  le  venda  una  ga¬ 
rrafa  de  vino.  (Magdalena  coge  el  billete  y  le  da  el  vino,  le  entre¬ 
ga  el  vuelto  al  niño.  Mientras  .  .  .  ) 

Locutor:  —“El  Señor  me  llamó  cuando  aún  estaba  en  el  vientre  de  mi 
madre.  Pronunció  mi  nombre,  hizo  de  mi  boca  una  espada  afilada 
y  de  mí  una  flecha,  y  me  dijo: 

Israel  tú  eres  mi  siervo,  en  ti  seré  glorificado  .  .  .  Pero  no  es  sufi¬ 
ciente  queseas  mi  siervo  para  restaurar  mis  tribus  de  Jaco  y  reen¬ 
caminar  a  ios  descarriados  de  Israel.  Haré  de  ti  la  luz  de  la  nacio¬ 
nes,  a  fin  de  que  mi  salvación  llegue  hasta  lo  último  de  la  tierra”. 
(Isaías  49). 

(El  niño  sale  y  Txetxuiá  apaga  el  radio). 

Magdalena:  (Sentada  al  lado  de  Txetxuiá,  los  dos  de  frente  al  público. 
Atrás,  cerca  del  radio,  Israel:  escucha,  conversa  y  medita)  —Y 
anora,  ¿Qué  va  a  ser  de  ti,  Txetxu?  Ellos  no  van  a  dejarte  en  paz. 
Te  perseguirán  con  odio  mortal. 

Txetxuiá:  —Si  me  odian,  es  sin  motivo,  Magdalena.  Sólo  hice  lo  que  era 
correcto.  La  tierra  es  de  los  indios.  El  latifundio  no  puede  invadir¬ 
la.  No  tengo  miedo.  Dios  un  día  mostrará  mi  justicia...  La  verdad 
acaba  por  imponerse.  (Conmovido)  Si  no  amo  a  mi  pueblo  con 
algún  sacrificio,  ¿qué  amor  es  ese?  Nuestros  viejos  decían,  Magda- 
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lena,que  el  retoño  que  no  defiende  al  árbol,  sólo  sirve  para  ser  cor¬ 
tado  y  quemado  como  leña  seca. 

Magdalena;  —Tienes  un  corazón  muy  suave,  Txetxu,  pero  el  mundo  no 
quiere  saber  de  bondades.  Para  ellos  la  verdad  no  vale  nada.  Vale 
el  dinero.  ( Triste )  ¡Ellos  te  van  a  perseguir  hasta  matarte,  Txe¬ 
txu!  Ellos  no  te  van  a  perdonar  tu  coraje... 

Txetxuiá  —No  es  coraje  Magdalena,  es  obligación  nuestra  ¿Te  parece 
que  yo,  sabiendo  lo  que  esos  tiburones  querían  hacer  con  todo  un 
pueblo  solo  por  la  codicia  de  sus  tierra,  podía  quedarme  callado? 
¡No,  Magdalena!  (Con  más  emotividad).  Indio,  sabes  que  vives 
en  la  selva,  acostumbrado  a  escuchar  las  voces  de  la  tierra.  Indio 
que  mides  con  la  mano  la  luz  del  día  y  la  oscuridad  de  la  noche. 
Sabes  esperar  la  hora  oportuna.  .  .  Millones  de  indios  fueron  ase¬ 
sinados  por  esas  selvas  para  robarles  las  tierras  suyas.  Pero  queda 
una  cimiente  de  la  que  puede  aún  nacer  un  pueblo.  Debo  velar  por 
la  simiente  que  resta.  Todos  debemos.  Tú  conmigo.  Tu  pueblo 
campesino,  ¿acaso  no  fue  exterminado  como  mi  pueblo  indio? 
(Como  si  confiara  un  secreto)  Me  comprendes,  ¿Magdalena?  .  .  . 
Tengo  aún  mucho  que  contarte  .  .  .  Pero  quizá  no  lo  logres  enten¬ 
der  por  ahora.  ¡Un  día  lo  entenderás! 

Magdalena:  (Con  temor)  —  ¿Te  vas  ahora  mismo? 

Txetxuiá:  —Sí,  me  voy.  Debo  irme.  Voy  a  pedir  ayuda  a  las  autorida¬ 
des  federales  y  a  decírselo  al  mundo.  (Emocionándose)  ¡No  es 
posible  que  este  país  no  escuche  el  grito  angustiado  de  mi  pueblo 
.  .  .!  No  es  posible  que  esas  piernas  de  tu  padre  (señalándolas),  se 
hayan  roto  en  vano  en  la  lucha  por  la  justicia  !  .  .  . 

(Acariciando  a  Magdalena  sobre  su  pecho)  No  te  preocupes, 
Magdalena.  Deseo  verte  en  paz.  Sé  fuerte  como  tu  padre,  por 
amor  de  nuestro  pueblo  ...  ¡Voy  a  seguir  mi  camino!  Y  si  tiene 
que  morir  alguien  .  .  .,  es  mejor  que  muera  uno  solo  por  todos. 
Pero  la  verdad  no  morirá.  ¿Jesús  no  murió  y  resucitó? 

Magdalena;  (Llorando)  —Te  vas  ahora  y  nunca  más  te  veré  .  .  . 

Txetxuiá:  —Me  voy,  pero  volveré.  Me  vas  a  ver  de  nuevo,  algún  día.  Y 
la  alegría  de  nuestro  encuentro  nadie  la  podrá  destruir.  (Se  levan¬ 
ta  junto  con  Magdalena.  Se  despide  de  Israel  y  sale  acompañado 
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basta  la  puerta  por  Magdalena,  quien  llora  calladamente.  ) 

Coro;  (Canta  cuando  Txetxuiá  se  despide  de  Israel  e  inica  la  salida): 

“El  grano  de  trigo  enterrado  en  suelo  duro, 
dará  cosecha  abundante  en  el  futuro. 

Quien  vive  y  muere  por  la  liberación  de  su  hermano, 
tendrá  en  Cristo  vida  y  resurrección. 

En  la  puerta,  Txetxuiá  y  Magdalena  hablan  acompañados  por  música  de 
fondo  sin  letra. 

Txetxuiá:  —  Te  amo,  Magdalena.  Volveré  a  tu  lado,  lo  juro  por  Dios. 
¡Juro  por  la  sangre  de  mi  pueblo!  Cuida  del  viejo,  tu  padre.  Un 
día  le  vamos  a  dar  hijos.  Un  día  vamos  a  engendrar  un  pueblo 
nuevo.  Tú  y  yo,  Magdalena.  .  .  (la  besa  y  se  quita  un  anillo  de  ma¬ 
dera  negra).  Toma  este  anillo  de  corteza  de  palmera.  Es  un  re¬ 
cuerdo  del  padre  de  mi  padre,  antiguo  toda  la  vida.  .  .  Este  añilo 
será  desde  ahora  el  símbolo  de  nuestra  alianza.  (Le  pone  el  anillo 
en  el  dedo  y  le  besa  la  mano ;  se  aleja  de  ella  decidido  a  lo  que  el 
destino  le  depare  afuera). 

VI 

Israel:  (Prende  el  radio  en  tanto  Magdalena  se  sienta  en  un  rincón,  afli¬ 
gida).  —  Ahora  sí  me  ha  caído  bien  ese  indio.  ¡El  sí  es  un  hom¬ 
bre!  Hija  mía,  no  le  falles  a  una  amistad  de  un  corazón  como  ese 


Locutor:  —  “Dice  el  señor:  seré  fiel  y  les  daré  su  recompensa,  y  haré 
con  ellos  un  pacto  eterno.  Su  descendencia  será  glorificada  entre 
las  naciones,  y  todos  han  de  reconocerlos  como  el  pueblo  bende¬ 
cido  por  el  Señor  .  (Isaías  61). 

Verónica:  (Amiga  de  Magdalena,  entra  con  unos  monóculos  en  las  ma¬ 
nos.  Israel  apaga  el  radio).  Magda,  mira!  Conseguí  unas  fotos  de 
Txetxu  ... 

Magdalena:  (Acercándosele)  —¿Dónde? 

Verónica.-  —  Eran  de  doña  María.  Ella  las  mando  a  sacar  cuando  él  vi- 
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vía  en  su  pensión.  Le  gusta  sacarles  fotos  a  sus  inquilinos  más 
amigos.  ( Las  mira  una  por  una  y  las  pasa  a  Magdalena ) 

Magdalena:  (Con  angustia )  —¡Oh  Txetxu,  Dios  mío!  (A  Verónica ) 
¿Doña  María  me  las  da? 

Verónica;  —Te  las  da,  sí.  Dice  que  las  gúarde  sólo  usted  como  la  foto 
de  su  hijo. 

Magdalena:  (En  confianza)  —  ¿Será  que  te  vas  a  quedar  sola  con  el  retra¬ 
to  de  él,  con  sólo  el  rostro  de  una  foto,  Verónica?. 

Verónica:  —¿Cómo?  ¿Por  qué  hablas  así?  ¿Qué  paso  con  Txetxu? 

Magdalena:  —El  acaba  de  salir  de  viaje  ahorita. 

Verónica:  —¿A  dónde  viajó? 

Magdalena:  —  Ni  sé.  .  .  sólo  que  se  fue. .  .(En  forma  de  súplica)  ¿Vis¬ 
te  algún  movimiento  extraño  en  esta  calle?  ¿Escuchaste  algo  di¬ 
ferente  por  esos  bares?  .  .  .  ¡Verónica!  Te  pido  un  favor.  ¡Jura 
que  no  abrirás  la  boca! 

Verónica:  (Tomándole  las  manos)  —  Lo  juro,  habla. 

Magdalena:  —  Vé  a  ver  si  logras  saber  algo  sobre  el  Capitán;  el  sal¬ 
dría  prensado  si  le  tiende  alguna  trampa  a  Txetxu. 

VII 

Entran  los  dos  mulatos  a  quienes  aludía  el  empresario ;  son  dos 

pistoleros.  Caminan  con  aire  seguro,  extrovertidos. 

Pistolero  1:  (a  su  compañero):  —Y  tiene  dos  palomas  en  el  nido.  Una 
para  cada  uno.  (mirando  a  Israel)  Con  permiso,  patrón.  Ellas,  sin 
asustarse  mucho  permanecen  con  cuidado)  ¡Qué  suerte!  Está  todo 
cerrado  hoy,  parece  que  alguien  hubiera  muerto  en  cada  casa  .  .  . 

Pistolero  II;  —Dicen  que  hoy  es  viernes  Santo,  y  que  Dios  está  muerto, 
y  todo  el  mundo  está  velando  a  Dios  .  .  . 

Pistolero  1:  —Y  como  Dios  está  muerto,  dicen  que  hoy  se  puede  pecar 
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lo  que  uno  quiera.  (Le  toca  la  cara  a  Magdalena.  Ellas  sonríen). 

Magdalena;  (Sonriendo)  —  Dejan  de  hablar  paja,  mulatos  sinvergüen¬ 
zas.  ¿Qué  van  a  beber? 

Pistolero  1:  (Con  cinismo):  ¿No  tienes  vino  rojo  .  .  .  rojo  vivo  .  .  así  .  .  . 
del  color  de  la  sangre  .  .  .? 

Magdalena:  (seria)  —  Tenemos  vino,  tenemos  .  .  .  otras  bebidas  ahí. 
Y  beban  pronto,  que  hoy  está  cerrado  también  este  bar. 

Pistolero  1:  —Mientras  esté  cerrado  con  ustedes  adentro  .  .  (cambia  el 
tono)  ¡Démosle  al  vino! 

Pistolero  II;  —¿Ese  vino  calienta?  Pasamos  mucho  frío  en  la  selva,  pa¬ 
trón,  y  cuando  venimos  a  la  ciudad,  nos  debemos  calentar. 

Israel:  —¿Dónde  trabajan  ustedes? 

Pistolero  1:  (Irónico)  —  Trabajamos  de  bandoleros  . .  .(Le  pone  la  ma¬ 
no  en  el  hombro  a  Israel).  Es  divertido.  Sólo  en  esas  haciendas  es 
que  las  personas  trabajan. 

Magdalena;  —Nunca  los  he  visto  a  ustedes. 

Pistolero  II:  —Nosotros  sí  sabíamos  de  ti,  belleza.  Y  vinimos  para  verte. 
Para  verlas  a  las  dos.  (Ambos  beben.  Piden  otro  trago). 

Pistolero  I :  —Patrón!  (Le  ofrecen  a  Israel.  Entretanto  Magdalena  dice  al¬ 
go  a  Verónica). 

Israel:  —No  bebo.  Hace  mucho  dejé  de  beber. 

Magdalena:  (A  Verónica,  que  sale)  —  ¡Vuelve  pronto!  Quedo  en  espera 

Pistolero  II:  —Te  esperamos,  palomita.  ¡No  vas  a  huir! 

VIII 

Pistolero  1:  (A  Magdalena,  con  desenvoltura)  —¿Y  el  tocadiscos? 

Magdalena:  Hoy  no  hay.  Ya  dije  que  tenemos  cerrado. 
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Pistolero  II:  —Pero  tienes  radio  (lo  prende )  (  El  otro  pistolero  mirará 
a  la  calle). 

Locutor:  —“Esta  es  vuestra  hora  y  el  poder  de  la  tinieblas  .  .  "(Lucas 
22,53) 

Pistolero  II:  (Le  corta  la  palabra  al  locutor,  cambia  varias  veces  de  emi- 
sora7  basta  que  que  aparece  la  música  adecuada:  intensa,  dramática, 
que  acompañará  como  fondo  laspróximas  escenas).  —Mierda. 
¡Quiero  música!. 

(Los  dos  pistoleros  se  acercan  a  Magdalena,  como  encerrándola. 
Intentan  acariciarla;  ella  los  rechaza.  Israel  pretende  ayudarla,  pero  es 
empujado  hacia  adentro.) 


IX 

En  este  preciso  momento  entran  Txetxuiá  e  Iscar.  Este  se  mani¬ 
fiesta  luego  a  favor  de  los  pistoleros.  Todos  hablan,  gritan,  luchan  o  se 
defienden.  En  la  confusión,  el  Pistolero  I  tira  al  suelo  el  mostrador  con 
el  radio,  que  deja  de  sonar. 

El  Pistolero  II  le  da  un  puñete  a  Magdalena  y  la  tira  al  suelo.  El  e 
Iscar  agarran  a  Txetxuiá, por  los  brazos,  tensos  en  cruz.  El  intenta  safar¬ 
se,  pero  el  Pistolero  dispara  tres  tiros  al  corazón  y  uno  en  la  cabeza. 
Txetxuiá  cae  agonizando,  gritando,  con  los  ojos  hacia  el  cielo. 

Txetxuiá;  —  ¡Oh  Dios  mío,  Dios  mío  .  .  .! 

(Los  tres  asesinos  huyen). 

X 

Magdalena,  con  mucho  esfuerzp  se  levanta  y  ayuda  a  su  enamora¬ 
do.  Arrodillada  en  el  suelo,  de  frente  al  público,  pone  la  cabeza  de  Txe¬ 
txuiá  sobre  sus  rodillas,  hecha  un  mar  de  lágrimas,  con  discresión. 

Israel:  (Se  aproxima  al  muerto).  —Fue  traído.  Fue  vendido!  Canallas.  .  . 
¡Era  el  hombre  que  los  obstaculizaba! 

Magdalena:  —El  sabía  que  iba  a  morir.  (Un  grito  de  amor  y  dolor). 
¡Txetxu!  ¡Txetxuiá  !  !  ! 
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Coro:  ( Comienza  el  canto) 


“Con  su  muerte  nos  justificará  y  nuestras  culpas  cargará” 

(Música  de  R.  Cantalapiedra) 

1.  Despreciado,  retoño  de  árbol  seco, 

Hombre  de  dolores,  cubierto  de  oprobios! 

—Son  nuestros  castigos  los  que  él  llevó, 

y  nuestras  debilidades  las  que  cargaba. 

2.  Fue  herido  por  nuestros  pecados, 
murió  por  el  pueblo,  murió  por  el  pueblo. 

—Por  sus  sufrimientos  seremos  redimidos, 
y  en  sus  heridas  seremos  curados. 

3.  Fue  echado  de  la  tierra  de  los  vivos, 

y  entregado  a  la  muerte  en  vez  de  todos  nosotros. 

—Son  nuestros  castigos.  .  .  etc. 

4.  Pero  por  haberse  entregado  a  sí  mismo, 
tendrá  como  descendencia  un  pueblo  de  santos. 

—Por  su  sufrimiento  .  .  .  etc. 

Durante  el  canto,  suben  a  la  tarima  tres  hombres,  luego  Verónica. 
Hablan  entre  sí  con  Magdalena  y  levantan  al  muerto,  lo  colocan  sobre 
el  mostrador;  queda  visible  al  público. 

Magdalena  lo  cubre  con  una  sábana  blanca  que  se  manchará  de 
sangre  a  la  altura  del  corazón.  Verónica  enjuga,  con  el  mantel  el  rostro 
del  muerto,  el  cual  quedará  impreso  en  la  tela. 

La  procesión  de  Viernes  santo  ya  se  aproxima.  El  que  lleva  la 
cruz  y  dos  acompañantes  con  velas,  entran  al  escenario.  Luego  el  Pa¬ 
dre,  ataviado  para  la  misa.  Entran  también  todos  los  actores.  Todos 
ellos  inclusive  Txetxuiá  (envuelto  en  la  sábana,  como  resucitado),  se 
colocan  en  círculo  a  ambos  lados  del  Padre. 

Acabado  el  canto,  el  Padre  explica  los  personajes  del  drama,  ce¬ 
lebra  la  Eucaristía. 

Prelazia  de  San  Félix 
Semana  Santa  de  1976 
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EL  PUEBLO  DE  DIOS  EN  EL  INTERIOR  DEL  PAIS 


M.  Casaldáliga 
(Trad.  Sonta  Gutiérrez  V.) 

Representación  teatral  para  celebrar  la  inauguración  de  la  Catedral  de  la 
Prelacia  de  San  Félix,  agosto  de  1975. 

Tema  central:  la  iglesia  de  la  Prelacia  de  San  Félix  es  el  pueblo  de  Dios 
en  este  lugar  y  en  esta  hora,  con  todos  sus  sufrimientos  y  esperanzas,  es 
esta  lucha  y  en  esta  jomada. 

Actores:  Una  familia  dé  campesinos  del  interior  del  país  (el  padre,  la 

madre,  un  anciano,  una  anciana,  un  joven,  una  joven,  un  niño  y 
una  niña).  Un  indio  (más  otros  dos  indios).  Un  peón,  (más  otro 
y  un  jovencito).  El  estudiante.  El  poderoso.  El  padre.  Un  coro 
mixto. 

Escenario:  Central,  semicircular,  abierto  al  patio.  Una  manta  al  fon¬ 

do,  con  pinturas  alusivas  a  la  región  del  interior  del  país,  a  su  vida 
cotidiana  y  su  trabajo. 

Cuatro  hebras  de  alambre  de  púas  cercan  el  palco  y  de  ellas  cuelga 
una  cabeza  (calavera)  de  buey. 

Delante  de  la  manta,  unas  palmas  verdes  como  plantadas.  A  la  de¬ 
recha  se  deja  el  lugar  para  el  coro. 

I 

Por  el  palco  vacío,  iluminado  por  el  sol,  delante  de  las  palmas  verdes, 
pasa  un  indio  flecha  en  mano,  simulando  cazar. 

La  música  de  fondo  debe  ser  indígena  o  que  imite  sonidos  de  la  natura¬ 
leza. 

Llegan  otros  dos  indios,  cautelosos  y  ágiles.  Otros  tres  conversan  entre 
si,  haciendo  gestos  y  señalando  hacia  la  derecha  para  indicar  la  llegada 
de  alguien.  Se  van  retirando  hacia  la  izquierda.  Salen. 
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II 


Música  de  fondo  campesina. 

Aparece  el  campesino  y  con  él,  la  familia  —  traen  motetes  de  ropa,  si¬ 
llas  sin  respaldar,  etc.  La  madre  carga  un  niño  de  brazos.  El  anciano, 
enfermo,  con  una  hamaca  a  la  espalda.  Un  muchacho  -,  la  muchacha  va 
empujando  una  niña  -,  el  niño  trae  un  perrito.  La  anciana  lleva  en  la  ma¬ 
no  un  buso  y  en  la  boca  una  pipa. 

Se  van  acomodando.  Cortan  las  palmas  y  las  dejan  de  lado.  Cuelgan 
la  hamaca.  Encienden  fuego  en  el  suelo.  La  anciana  y  la  madre,  esposa 
del  campesino,  se  sientan  en  las  sillas  sin  respaldar.  Los  niños  juegan  en 
el  suelo.  La  anciana  le  presta  cuidados  al  anciano  enfermo.  El  campesi¬ 
no  y  el  muchacho  hacen  con  machete  un  puro.  La  campesina  amaman¬ 
ta  al  niñito,  etc. 

Campesino:  (Al público ).  Somos  un  pueblo  errante  . . . 

Campesina:  (Idem).  Siempre  errante  . . . 

Campesino:  . . .  ¡Siempre  olvidado! 

Anciana:  Un  pueblo  sin  libertad,  sin  tierra,  sin  tranquilidad.  Un  pue¬ 

blo  de  pajarillos  perseguidos  por  el  águila. 

Anciano:  Cachorros  heridos  en  el  pie,  por  la  bota  brillante  de  los  se¬ 

ñores. 

Campesino:  Nuestros  abuelos  fueron  esclavos  y  extraían  el  árbol— bra¬ 
sil  para  los  señores  de  la'Colonia. 

Campesina:  Nuestros  padres  eran  hijos  de  esclavos  y  cortaban  la  caña 

de  azúcar  para  los  señores  de  los  ingenios. 

Campesino:  Nosotros  somos  hijos  de  esclavos  y  plantamos  el  primer 

pasto  para  los  señores  de  las  haciendas. 

Anciana:  ¡Somos  un  pueblo  de  esclavos! 

Campesino:  Nuestros  abuelos  nacieron  en  la  costa,  donde  se  mueve 

airoso  el  cocotero. 
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Campesina:  Nuestros  padres  nacieron  en  las  llanuras  del  noreste,  don¬ 

de  crece  orgullosa  la  palmera. 


Campesino:  Yo  y  mi  esposa  nacimos  en  las  sierras  áridas,  donde  los 

cabros  se  comen  el  cacto  terco  y  lleno  de  espinas. 

Campesina:  Nuestros  hijos  ya  nacerán  en  las  minas  de  Goiás,  lejos  del 

libre  mar,  lejos  de  la  tierra  de  los  padres. 

Anciano:  ¡Somos  un  pueblo  errante  . . .! 

Coro:  Mujeres:  ¡Siempre  esclavos! 

Hombres:  ¡Siempre  errantes! 

Mujeres:  ¡Sin  libertad! 


Hombres:  ¡Sin  justicia! 

Hombres  y 

mujeres:  ¡Sin  tierra!  ¡Sin  tierra!  ¡Sin  tierra! 

-  j» 

Coro-y  pueblo:  ( Cantan  “Somos  un  pueblo  de  personas"  .  .  .  Una 

estrofa.  Todos  los  actores  se  sientan  o  se  acuclillan,  menos  el 
campesino ). 


Campesino:  También  heridos  por  las  minas  de  Goiás  y  por  el  alambre 

de  púas  del  propietario,  por  las  patas  de  los  bueyes  que  pisaban 
las  rocas,  y  pisaban  el  corazón  nuestro;  otra  vez  salimos  errantes, 
para  tomar  una  tierra  que  no  tuviera  dueño,  para  encontrar  un  lu¬ 
gar  de  tranquilidad  .  . . 


Anciana:  ...  y  atravesamos^ el  famoso  Araguaia  .  . . 

( Fondo  musical  alusivo  al  Araguaia,  el  cual  acompaña  la 
VOZ  en  off). 

Voz:  (en  off).  Como  el  pueblo  de  Israel,  esclavo  de  Faraón  antiguo 

pueblo  de  Dios,  llamado  a  ser  símbolo  y  simiente  del  nuevo  y  ver¬ 
dadero  pueblo  de  Dios,  llamado  un  día  por  la  voz  de  Moisés,  sier¬ 
vo  de  Dios,  celebró,  de  noche,  con  sangre  del  cordero,  la  primera 
Pascua,  huyó  de  la  tierra  de  esclavitud,  atravesó  el  Mar  Rojo  de  la 
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libertad,  caminó  por  el  desierto,  errante,  bajo  la  nube  de  fe  y  bajo 
el  fuego  de  la  esperanza,  en  procura  de  la  Tierra  Prometida  . .  . 

Coro:  Canta  " Cruzando  el  inmenso  desierto”. 

Durante  el  canto,  la  familia  campesina  errante  se  inquieta,  se  agi¬ 
ta.  El  anciano,  en  la  hamaca,  está  agonizando.  La  anciana  pren¬ 
de  una  candela  y  se  la  pone  en  las  manos  al  anciano.  Algunos  llo¬ 
ran.  Alguno  se  arrodilla. 

Anciana:  (Mirando' al  cielo)  Acoge  el  andar  errante,  ¡toda  la  vida 

buscando  su  tierra! 

Anciano:  (Agonizando)  ¡Señor,  Padre  Celestial,  Divino  Padre  Eterno, 
dale  la  luz  de  tu  gloria  a  quien  vivió  en  pobreza,  durante  toda  su 
vida! 

¡Dale  la  tierra  de  tu  Casa  grande  a  quien  nunca  obtuvo  suelo  fir¬ 
me  sobre  la  tierra! 

¡Mi  Señora  de  la  protección!  Líbrame  para  siempre  de  toda  es¬ 
clavitud. 

Anciana:  Somos  un  pueblo  sufriente  de  todo  mal.  Somos  un  pueblo 

doliente  de  toda  enfermedad.  Escaso  de  recursos,  solo  rico  en  la 
gracia  de  Dios.  Cargado  de  parásitos,  cargado  de  hijos  .  . . 

Campesina:  Somos  “El  pueblo  de  la  tierra”,  ¡sin  tierra,  necesitados 

para  todo  de  la  tierra! 

Coro:  Labrador,  campesino,  agricultor,  beneficiario,  medianero,  arren¬ 

datario  .  .  .  ¡pueblo  de  la  tierra,  sin  tierra,  necesitado  de  tierra! 

Anciana:  Pueblo  de  la  tierra,  nacido  de  la  tierra  .  .  . 

Campesino:  ...  de  la  tierra  sacamos  la  comida  de  los  hijos  .  . . 

Anciana:  ...  de  la  tierra  sacamos  la  luz  para  los  ojos  . . . 

i 

Anciano:  ...  de  la  tierra  sacamos  el  hilo  para  la  hamaca,  la  cual  sir¬ 

ve  de  cuna  y  de  mortaja  . .  . 

Campesino:  Mojamos  la  tierra  con  el  sudor  y  la  sangre,  como  se  moja 

de  lágrimas  y  de  sangre  el  cuerpo  del  hijo  y  el  cuerpo  de  la  espo¬ 
sa  .. . 
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Campesina:  .  .  .  acariciamos  la  tierra  con  las  manos  callosas  y  los  pies 

desnudos,  como  se  acaricia  el  rostro  de  la  madre  de  todos. 

Anciano:  ¡Pueblo  de  la  tierra,  venido  de  la  tierra,  y  vuelto  a  la  tierra! 

Anciana:  ( Con  las  manos  sobre  la  cabeza  del  anciano  y  mirando  hacia 

el  cielo)  ¡Pueblo  de  Dios,  venido  de  Dios  y  vuelto  a  Dios! 

El  anciano  muere.  La  anciana  le  pone  una  candela  en  las  manos. 
La  familia  canta  un  canto  fúnebre. 

Entra  la  música  de  "El  entierro  de  un  labrador”,  de  "Muerte  y 
vida  Severina”. 

La  familia  campesina  entierra  al  anciano  en  el  palco,  al  fondo, 
depositando  las  palmas  sobre  él.  La  candela  cerca  y  todos  de  ro¬ 
dillas  alrededor.  Mezclando  con  la  música,  rezan  el  Padre  Nuestro. 

III 

Mientras  tanto,  los  indios  se  van  aproximando,  vestidos  como  "civiliza¬ 
dos”  más  o  menos. 

La  anciana  teje  sentada  en  una  silla  sin  respaldar.  La  campesina  cocina, 
hace  café.  El  muchacho  y  la  muchacha  le  piden  la  bendición  a  la  abue¬ 
la,  a  la  madre  y  al  padre-,  salen  por  la  derecha. 

Campesino:  (Le  da  la  bendición  al  muchacho)  ¡Dios  te  dé  salud  y 

trabajo,  hijo  mío! 

Campesina:  (Hace  lo  mismo  con  la  muchacha)  ¡Dios  te  dé  una  buena 

protección,  hija  mía! 

Indio:  (Acaba  de  llegar  con  los  otros  indios.  Habla  como  campesino 

del  interior  del  país).  Tu  anciano  padre  solo  tuvo  sosiego  para 
morir.  Vivo,  nunca  encontró  tierra  fija  para  él;  su  primera  tierra 
fija  fue  la  de  la  tumba. 

El  tori  pobre  es  como  el  indio,  hermano.  (Al público)  Mi  pueblo 
también  fue  echado  de  sus  tierras  vez  tras  vez.  El  indio  fue  el  pri¬ 
mer  pueblo  errante  en  este  país  de  errantes. 

Desde  el  puro  principio,  fuimos  echados  de  la  costa  por  los  blan¬ 
cos  poderosos  que  venían  en  sus  navios,  catgados  de  codicia.  Y 
siempre  corridos  por  la  codicia  de  los  blancos,  siempre  arrinco- 


456 


nados,  perdiendo  tierras,  buscando  tierras  más  adentro,  huyendo 
por  la  selva,  atravesamos  grandes  ríos  en  busca  de  caza  y  de  te¬ 
cho,  en  busca  de  paz  . . . 

Campesino:  Como  nosotros,  como  mis  padres,  como  mis  abuelos. 

Indio:  El  ton  pobre  es  como  el  indio,  hermano.  Nosotros  los  vimos  a 

ustedes  llegar  en  busca  de  su  tierra  pero  en  nuestra  tierra;  y  los 
acogimos  a  ustedes.  Nosotros,  pobres  y  arrinconados;  ustedes, 
pobres  y  arrinconados.  Todos  nosotros,  hermano,  como  insecti- 
llos  de  la  selva  perseguidos  por  cazadores  poderosos. 

Campesino:  Tu  pueblo  fue  bueno  con  mi  pueblo,  indio  hermano  . . . 

Yo  debo  agradecer  la  bondad  de  tu  pueblo  para  con  el  mío  y  de¬ 
bo  pedirle  perdón  a  tu  pueblo,  hermano. 

Coro:  No  siempre  los  aceptamos  a  ustedes,  indios  hermanos, 
como  gente,  hijos  de  Dios, 
como  padres  de  nuestros  padres, 
como  fuente  de  nuestra  sangre, 
como  chispa  de  nuestro  espíritu, 
como  raíz  de  nuestra  historia, 
como  los  primeros  señores  de  esta  tierra  . . . 

Campesino:  Y  algunas  veces  los  perseguimos  a  ustedes,  disparamos 

contra  ustedes  y  los  matamos.  Seguimos  el  triste  ejemplo  de  los 
blancos  conquistadores,  de  los  blancos  explotadores. 

Indio:  Hermano,  ustedes,  sin  saberlo,  abrieron  un  pequeño  camino  pa¬ 
ra  la  codicia  tan  enorme  que  vendrá  luego.  Las  patas  de  tu  burro 
cansado  abrieron  el  primer  trecho  para  las  patas  numerosas  y  po¬ 
derosas  de  los  bueyes  de  los  hacendados. 

Campesino:  Nosotros  nos  llamábamos  cristianos,  a  ustedes,  “paganos” 
y  pensábamos  que  ustedes  ni  eran  seres  humanos.  Y  los  despre¬ 
ciamos,  como  el  hijo  ingrato  desprecia  su  padre. 

Indio:  Ustedes  sin  saber,  hermano,  nos  trajeron  a  nuestra  vida  pura  y 

libre  como  la  vida  de  las  garzas  blancas,  el  escándalo,  la  mentira, 
los  vicios  y  debilidades  de  la  civilización  de  los  blancos  .  . . 

Coro:  ¡El  guaro,  la  sífilis,  la  prostitución,  el  dinero,  el  egoísmo! 
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Indio:  Mi  pueblo,  que  era  fuerte  como  pie  de'jatobá,  se  volvió  débil  y 

quebradizo  como  pan  seco. 

Mi  pueblo,  que  era  alegre,  se  volvió  triste  y  dolorido,  escupiendo 
sangre  y  muriendo,  como  venado  herido  . . . 

IV 

Ruido  de  motores,  música  electrónica  moderna,  luz  tenue. 

Entra  el  "PODEROSO”  —símbolo  del  latifundio,  del  desarrollo,  del  tu¬ 
rismo,  de  la  represión—  vestido  elegantemente.  Con  un  revólver  en  la 
mano,  viene  empujando  a  dos  peones,  uno  de  ellos  es  el  muchacho, 
ofrece  guaro  y  empuja.  Acaricia  a  la  muchacha.  Anjarra  a  uno  de  los 
peones. 

Toda  la  familia  campesina  y  los  indios,  con  los  peones  forman  una  sola 
línea  en  semicírculo,  en  el  palco,  de  frente  al  público,  permanecen  de 
pie  como  aturdidos. 

El  poderoso  de  espaldas  al  público,  permanece  junto  a  la  cerca  de  alam¬ 
bre  y  junto  a  la  calavera  de  buey. 


Coro:  (Aún  como  fondo  musical,  pero  más  suave) 

Hombres: 

¡Llegó  la  civilización! 

Mujeres: 

¡Llegó  el  Progreso! 

Todos: 

¡Llegó  la  Integración  Nacional! 

Hombres: 

¡Llegó  el  Inda,  el  Ibra,  el  Inera,  el  Sudene,  el  Sude- 
co,  el  Sudan,  el  proterra,  el  Poloamazonia  . .  .! 

Campesino: 

.  .  y  10  millones  de  familias  brasileñas  continuamos  sin 

tierra  para  vivir. 


Mujeres:  ¡Llegó  el  Spi,  el  Ruani,  el  Parque,  la  Reserva,  el  Esta¬ 

tuto  del  Indio  .  .  .! 

Indio;  i.  . .  Y  todos  los  indios  de  Brasil  nos  vamos  muriendo,  despoja¬ 
dos,  acorralados,  desintegrados! 

(cesa  la  música). 

Campesino:  Los  Poderosos  cortaron  la  selva  con  sus  carreteras,  quema- 
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ron  la  selva,  desolaron  la  tierra,  la  cercaron  de  alambre,  la  apesta¬ 
ron  con  pasto,  la  marcaron  con  boñiga  de  buey  . . . 

Indio:  Los  poderosos  destruyeron  la  paz  del  cielo  con  las  alas  de  ace¬ 

ro  de  sus  aviones,  hirieron  el  cuerpo  de  la  tierra  con  sus  máquinas 
y  envenenaron  el  corazón  de  la  tierra  madre  con  la  enfermedad 
mortal  del  lucro. 

V 

Estudiante:  ( Entra  mostrándole  a  los  actores  y  al  público  un  gran  libro 

de  historia.  Lo  sostiene  abierto  entre  sus  manos). 

El  coro  canta:  “Los  amores  en  la  mente,  las  flores  en  el  suelo; 
la  certeza  en  la  frente,  la  historia  en  la  mano; 
aprendiendo,  enseñando  una  nueva  lección; 
caminando  y  siguiendo  una  canción  . . 

Estudiante:  (Acusando  al  poderoso)  y  repitieron  una  vez  más  la  his¬ 

toria:  de  nuevo  trajeron  el  reino  de  la  esclavitud.  Con  palabras 
bonitas  de  progreso,  con  palabras  de  falso  desarrollo,  violaron  la 
tierra,  violaron  la  paz,  violaron  el  alma  del  pueblo. 

(Al  campesino)  por  causa  de  los  intereses  de  ellos,  tu  hijo,  mi  her¬ 
mano,  se  volvió  un  peón. 

Por  causa  de  la  miseria  en  que  ellos  te  arrojaron  y  del  dinero  que 
ellos  portaban,  tu  hija,  mi  hermana  se  volvió  prostituta. 

Coro:  (Sigue  el  canto  ) 

“Vengan,  que  esperar  no  es  saber; 

el  que  sabe,  actúa  a  tiempo,  no  espera  que  las  cosas  acontezcan 


(Durante  el  canto,  el  muchacho  se  para  junto  al  padre  y  la  mucha¬ 
cha  junto  a  la  madre,  el  estudiante  se  coloca  en  el  semicírculo  del 
pueblo). 

Peón:  De  hecho,  nosotros  los  peones  también  salimos  del  noreste  em¬ 

pujados  por  la  sequía  y  el  hambre,  echados  por  la  codicia  del  lati¬ 
fundista,  echados  por  la  política  de  los  poderosos. 

Salimos  del  noreste  como  hijos  de  la  tierra  y  sin  tierra;  salimos  de 
todos  los  rincones  del  país  dejando  a  la  familia  para  poder  alimen¬ 
tar  a  la  familia,  dejamos  a  nuestros  padres  en  la  tierra  nuestra  con 
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el  sueño  de  poder  formar  lejos  una  familia  nueva.  Salimos  equi¬ 
vocados,  pues  entregábamos  nuestra  vida  para  poder  sobrevivir. 

Coro:  (Sobre  fondo  suave,  alguna  música  propia  de  los  peones). 

Cargados  con  madera  de  guacamayo,  atrapados  en  el  lazo  de  la 

mentira, 

engañados, 

vendidos  al  empresario, 
cercados  en  la  selva  y  sin  salida, 
cercando  para  el  latifundista 
la  tierra  que  es  del  pueblo^ 

sembramos  pasto  en  donde  se  debería  sembrar  arroz, 
mal  pagados  o  nunca  pagados,  sin  libro  de  memorias  y  sin  dere¬ 
cho, 

comidos  por  la  malaria, 
perseguidos,  osados,  matados, 

enterrados  sin  ataúd  y  sin  nombre,  apenas  peón,  peón  temporal, 
¡peón!  (cesa  la  música) 

Peón:  ¡El  propietario  nos  explota,  el  comerciante  nos  roba,  la  ley  nos 

ignora,  el  pueblo  —cuyos  hijos  somos—  nos  desprecia.  Y  nosotros 
ya  embrutecidos,  nos  entregamos  a  la  bebida,  a  la  fama,  a  la  vio¬ 
lencia,  a  la  desesperación! 

O  no  somos  considerados  como  “gente”:  Como  ustedes,  indio 
hermano;  como  ustedes  hermano  campesino  intermediario. . . 

Indio:  Como  nosotros  . . . 

Campesino:  Como  nosotros  .. . 

Estudiante:  Como  todos  nosotros  los  que  formamos  el  pueblo  de  esta 

región:  en  la  caza  o  en  la  pesca,  en  la  siembra  o  en  la  voltea,  en  el 
río,  en  el  huso,  en  la  cocina,  en  el  libro,  en  el  trabajo  .  . .  ;  en  la 
misma  pobreza  y  en  la  misma  lucha  .  .  .  ¡  porque  es  uno  soio  y 
uno  mismo  el  poder  (señala  al  poderoso)  el  que  a  todos  nos  con¬ 
sume! 


VI 

Padre:  (de  sotana,  entra  por  la  derecha  y  se  dirige  al  "pueblo  ",  con  los 
brazos  abiertos) 
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¡Alabado  sea  nuestro  Señor  Jesucristo! 

Todos:  (Menos  el  poderoso  y  el  estudiante )  ¡Para  siempre  sea  alaba¬ 

do! 

Anciana:  Padre,  mi  nietito  está  enfermo  (le  muestra  al  niño). 

Campesina:  ¡Los  niños  no  tienen  escuela,  Padre! 

Campesino:  i  El  latifundista  nos  oprime,  y  otra  vez  nos  vamos  a  que¬ 

dar  sin  tierra! 

Peón:  La  hacienda  me  expulsó  sin  pago  y  sin  rumbo,  como  un  perro 

sin  dueño. 

Indio:  Las  máquinas  de  abrir  caminos  nos  cortaron  la  aldea  y  el  blan¬ 

co  nos  arrebató  nuestra  tierra. 

Estudiante:  ¡El  progreso  nos  engaña,  la  ciudad  nos  llama,  la  fe  de 

nuestros  mayores  ni  nos  sirve  de  ayuda! 

Padre:  (Con  las  manos  en  la  frente,  la  cabeza  baja,  contristado)  —  ¡Dios 

mío,  siempre  y  en  todo  canto  la  misma  letanía!  Hermanos,  el  Pa¬ 
dre  no  es  Dios  ni  es  el  gobierno  . . . 

Ni  puede  seguir  siendo  siempre  un  bendito  disper sador  de  limos¬ 
nas  ... 

No  es  el  Padre  quien  debe  procurar  el  derecho  de  ustedes.  Son  us¬ 
tedes  juntos,  somos  nosotros,  juntos  todos  quienes  debemos  pro¬ 
curar  y  exigir  todo  aquello  que  sea  nuestro  derecho  y  la  justicia. 
En  vez  de  que  ustedes  le  pidan  ayuda  al  Padre,  hermanos,  es  el 
Padre  quien  debe  pedirles  ayuda  y  perdón  a  ustedes. 

(Alrededor  de  él,  como  escuchando  una  predicación,  todos,  me¬ 
nos  el  poderoso  quien  permanece  en  un  rincón  grabando  las  pala¬ 
bras  del  Padre,  con  una  grabadora  bien  visible). 

Es  hora  de  que  los  pastores  de  la  Iglesia  le  pidamos  perdón  al 
pueblo  de  la  Iglesia. 

Es  tiempo  de  que  seamos  todos  un  pueblo,  una  Iglesia:  el  único 
pueblo  de  Dios  libre  y  pobre  . . . 

Nosotros  los  Padres,  los  Obispos  .  . .  Llegamos  un  día  a  esta  pa¬ 
tria  del  indio  libre,  acogidos  a  la  espada  inhumana  de  los  conquis¬ 
tadores;  y  muchas  veces  hicimos  amistad,  con  los  señores  de  la 
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Colonia  y  con  los  señores  de  los  ingenios  y  con  los  señores  de  los 
latifundios . . . 

Y  permanecimos  dándoles  a  ustedes  como  limosna  lo  que  debía¬ 
mos  exigir,  con  ustedes  y  para  ustedes,  de  derecho  y  de  justicia, 

Y  socorríamos  con  la  mano  izquierda  al  oprimido,  mientras  con 
la  derecha  bendecíamos  al  opresor  . . . 

Estudiante:  Sí  Padre:  la  Iglesia  es  el  norte  del  país,  en  tiempos  de 

nuestros  abuelos  y  de  nuestros  padres,  era  apenas  de  procesiones, 
promesas  y  sumisión  . . .  Era  una  Iglesia  en  espera  del  cielo  de  los 
espíritus,  mientras  las  personas  de  espíritu  y  carne  estaban 
muriendo  en  la  tierra,  de  hambre,  de  miedo  y  de  ignorancia  . . . 

Campesino:  También  había  una  fe  en  un  Jesucristo  estéril.  Pero  era 

el  testigo  de  la  verdad  de  Jesús  mezclado  con  el  pasto  de  la  men¬ 
tira  del  maligno  . . . 

Padre:  ¡Sí  .  .  .  Sí  ...  !  y  si  la  culpa  fue,  quizá  de  todos  nosotros 

los  cristianos,  fue  sobre  todo  culpa  nuestra,  de  los  pastores,  quie¬ 
nes  debimos  haber  dado  el  ejemplo  en  la  Vanguardia  ... 

( Comienza  la  música  de  fondo,  religiosa:  como  el  “Magníficat”), 

Coro:  ¡Como  espada  de  luz  que  divide  el  bien  del  mal,  como  ventana 

de  juicio  que  separa  la  verdad  de  la  mentira,  como  aurora  de  libe¬ 
ración  que  sacude  a  los  dormidos,  como  el  salvador  que  vivifica  a 
todos! 

( Aumenta  la  música  y  pasa  de  nuevo  como  música  de  fondo). 

Voz:  ( En  off)  “El  espíritu  del  Señor  está  en  mí  porque  él  me  ungió; 

y  me  envió  para  anunciar  la  Buena  Nueva  a  los  pobres  y  procla¬ 
mar  la  liberación  a  los  cautivos, 
y  la  restauración  de  la  vista  a  los  ciegos; 

Para  dar  libertad  a  los  oprimidos  y  publicar  el  año  de  la  gracia  del 
Señor  ...”  (Lucas  4:  18—19) 

(La  misma  música  de  fondo): 

“Bienaventurados  los  pobres,  porque  de  ellos  es  el  Reino  de  los 
Cielos. 

Bienaventurados  los  que  tienen  hambre  y  sed  de  justicia,  porque 
ellos  serán  saciados. 

Bienaventurados  los  que  son  perseguidos,  por  causa  de  la  justicia, 
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porque  de  ellos  es  el  Reino  de  los  Cielos”. 

(Mateo  5:  1—10) 

. .  Cuando  el  Hijo  del  Hombre  vuelva  en  su  gloria,  y  sentado  en 
su  trono  de  rey,  les  dirá  a  los  hermanos  de  sus  hermanos: 

—  Venid  benditos  de  mi  Padre,  y  por  fin  tomad  asiento  conmigo 
en  el  Reino  que  os  estaba  preparado: 

.  .  .  Porque  tuve  hambre  y  me  diste  tierra  para  plantar  y  comer; 
.  .  .  Tuve  sed  y  me  diste  de  beber  del  agua  del  conocimiento  y  de 
la  libertad; 

...  era  peregrino  y  emigrante  de  la  sequía  del  noreste  del  país,  y 
me  acogiste  como  hermano ; 

.  .  .  estaba  desnudo  de  todo  derecho  y  me  vestiste  con  la  ropa  de 
la  justicia; 

.  .  .  estaba  enfermo  del  desprecio  de  los  poderosos,  y  me  visitaste 
reconociéndome  como  hijo  de  Dios; 

.  .  .  estaba  preso  en  el  cautiverio,  y  me  ayudaste  a  conquistar  la 
alegría  de  la  libertad”. 

(Mateo  25). 

(Durante  esta  proclamación  evangélica,  los  actores  traen  a  la  tari¬ 
ma  una  mesa,  con  mantel,  tazas,  pichel  de  café . .  .  El  padre  colo¬ 
ca  el  Santísimo  en  la  mesa,  en  el  centro.  La  anciana  prende  una 
candela  cerca  del  Santísimo.  Los  niños  le  depositan  unas  flores, 
cesa  la  música). 

Padre:  Nos  quitamos  la  sotana  (se  la  quita  y  la  sostiene  en  las  manos). 
Eso  en  verdad  era  lo  de  menos  ...  Nos  hemos  quitado  la  sotana 
del  orgullo  y  del  poder  ...  y  ¡entramos  en  la  vida  del  pueblo! 
Y  continuando  con  nuestras  flaquezas,  como  todos  los  humanos; 
descubrimos  con  nueva  fe,  que  el  reino  de  Dios  se  construye  aquí 
en  la  tierra  de  los  hombres,  para  vivir  plenamente  el  futuro  allá  en 
el  cielo. 

Hemos  roto  la  alianza  con  los  poderosos  (deposita  la  sotana  a  los 
pies  del  poderoso).  Y  ganamos  la  enemistad  de  todo  cuanto  es 
poder  —  la  política,  el  dinero,  las  armas;  y  caímos  en  la  misma  lu¬ 
cha  y  persecusión  en  que  ustedes,  hermanos,  vivían  día  a  día,  si¬ 
glo  tras  siglo. 

Campesino:  El  Padre  empezó  a  ser  gente  de  la  nuestra. 

Estudiante:  El  Evangelio  de  Cristo  era  la  esperanza  de  todos  los  que 
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buscábamos  la  verdad,  la  libertad,  la  justicia  y  el  amor. 

Campesina:  La  Iglesia  no  era  solamente  el  Papa,  el  Obispo,  el  Padre, 

la  Monja:  la  Iglesia  éramos,  somos,  todos  nosotros. 

Peón:  Nosotros  somos  el  pueblo  y  somos  la  Iglesia. 

Anciana:  El  pueblo  de  los  hombres  es  el  pueblo  de  Dios. 

Indio:  Todos  somos  plantas  de  la  misma  tierra,  todos  somos  alas  del 
mismo  cielo. 

Padre:  Todos  somos  hijos  del  mismo  Padre. 

Estudiante:  Todos  somos  hermanos  de  la  misma  lucha  y  de  la  misma 

esperanza. 

Campesina:  (Levanta  el  pichel)  —  ¡Podemos  beber  juntos  el  café  de 

la  amistad! 

Padre:  (Levanta  la  copa)  —  ¡Podemos  comer  juntos  el  cuerpo  del 

Señor! 

Coro:  (Y  el  pueblo):  comienzan  un  himno  eucarístico. 

(La  campesina  reparte  el  café.  El  Padre  reparte  la  hostia.  Los 
actores,  fuera  del  Poderoso  —que  sale  de  la  tarima  dejando  todo 
junto  a  la  cerca—,  toman  con  la  mano  izquierda  la  taza  de  café  y 
con  la  derecha  la  Hostia.  Permanecen  en  rueda  con  ellas  en  alto, 
imitando  al  Padre  que  está  en  el  centro.  Se  colocan  alrededor  de 
la  mesa,  frente  al  público.  Acaba  el  canto). 

Padre:  ¡Esta  es  la  Pascua  de  la  Nueva  Alianza,  la  Pascua  de  la  verdade¬ 

ra  liberación. 

Este  es  el  cuerpo  de  Jesucristo  resucitado,  de  Dios,  gente  de  la 
gente  quien  al  morir  venció  toda  esclavitud  y  toda  muerte  y  al  re¬ 
sucitar  nos  ganó  para  la  libertad  y  la  vida! 

(Se  continúa  con  el  canto  anterior  y  se  termina  cuando  todos  han 
comulgado,  unidos  por  los  brazos  en  forma  de  rueda). 

Estudiante:  Esta  es  la  nueva  Iglesia  que  el  mundo  necesita  para  creer 

y  salvarse. 
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Anciana:  Esta  es  la  Iglesia  que  Dios,  nuestro  Padre,  siempre  quiso. 

Campesino:  Esta  es  la  Iglesia  de  Jesucristo  que  construimos  con  nues¬ 

tro  sufrimiento  de  pueblo  oprimido  y  en  nuestro  diario  errar. 

Campesina:  Esta  es  la  Iglesia  que  nació  de  María  en  Belén;  que  nace, 

cada  día,  en  cada  madre  cristiana;  que  caminó  errante  como  nues¬ 
tros  padres;  que  debe  creer,  como  Jesús,  en  la  vida  de  nuestros  hi¬ 
jos.  -  . 

Peón:  Esta  es  la  Iglesia  de  los  pobres  y  de  los  libres,  la  Iglesia  de  los 

hermanos  unidos. 

Indio:  Esta  es  la  Iglesia  de  todos  los  pueblos  y  las  razas  nacidas  de 

Dios. 

Padre:  La  Iglesia  de  la  tierra  y  la  Iglesia  de  los  cielos;  una  sola  Igle¬ 

sia  de  Jesucristo  extendida  por  el  mundo  entero;  que  aquí  la  Igle¬ 
sia  partí ctilar  es  la  nuestra  de  Prelacia  de  San  Félix. 

( Los  actores,  se  aproximan  al  borde  de  la  tarima  invitando  al  pú¬ 
blico  ponerse  de  pie). 

Padre:  (Al  público)  —  ¡Cantemos  todos  juntos  hermanos,  de  pie, 

con  el  corazón  erguido  de  esperanza,  el  corazón  de  nuestra  fe! 
(Público,  coro  y  actores  cantan  la  última  estrofa,  el  obispo  inte¬ 
rrumpe). 

Obispo:  (A  todos)  —  Hermanos,  el  “teatro”  acabó  .  . .  Pero  la  vida 

continúa.  Lo  que  acabamos  de  ver  y  escuchar  no  es  solamente 
fantasía.  Es  la  vida  de  la  gente.  Es  su  fe.  La  familia  campesina 
errante,  los  indios,  los  peones,  el  estudiante,  el  padre  .  . .  Somos 
el  pueblo  de  Dios  en  el  interior  del  país. 

La  Iglesia  Catedral  que  inauguramos  mañana  es  el  ladrillo  y  la  pie¬ 
dra  de  nuestra  historia;  es  el  barro,  las  lágrimas  y  la  sangre  de 
nuestra  vida,  es  el  altar  de  nuestra  lucha.  Es  el  templo  de  nuestra 
esperanza.  Es  la  casa  de  nuestra  oración.  Es  el  lugar  de  encuentro 
con  Dios,  nuestro  Padre,  y  con  los  hombres  hermanos  nuestros. 

Inauguramos  la  nueva  Iglesia  Catedral  hecha  de  material,  para 
inaugurar  una  Nueva  Iglesia  hecha  de  personas  vivas:  la  Iglesia, 
pueblo  de  Dios. 

(Todos  terminan  el  himno). 


465 


Bibliograffa  de  Consulta 
(Diferentes  Revistas) 


BOHEMIA.  La  Habana,  Cuba. 

González  Freire,  Nati:  “Aleph  de  Chile”,  BOH,  12  de  oct.,  1973. 

- :  ‘‘Amante  y  Peñol”,  BOH,  4  de  ago.,  1972. 

- :  “A  propósito  de  Enrique  Buenaventura”,  BOH,  17  de  jul., 

1970. 

- :  “Cacha  Basilia  de  Cabamao”,  BOH,  24  de  sep.,  1971. 

- :  “Cuatrotablas”,  BOH,  2  de  nov.,  1973. 

- :  “De  cómo  Santiago  Apóstol”,  BOH,  17  de  ene.,  1975. 

- :  “En  las  montañas;  Teatro  Escambray”,  BOH,  8  de  ago., 

1969. 

- :  “Frente  Infantil  Escambray”,  BOH,  28  de  feb.,  1975. 

- :  “Teatro  colectivo,  diálogo”,  BOH,  14  de  feb.,  1975. 

Hoz,  Pedro  de  la:  “Después  del  Panorama”,  BOH,  3  de  oct.,  1975, 
p.  27. 

Pita  Rodríguez,  Francisco:  “Actuando  en  pleno  monte”  (sobre  el  Teatro 
La  Yaya),  BOH,  17  de  may.,  1974,  pp.  30-31. 

COLECTIVO  NACIONAL  DE'  TEATRO  DE  PUERTO  RICO.  Puerto 
Rico. 

Colectivo  Nacional  de  Teatro  de  Puerto  Rico:  “El  teatro  puertorriqueño 
dentro  del  nuevo  teatro  latinoamericano”,  oct.-dic.,  1975,  n.  26. 


467 


CRISIS.  Buenos  Aires,  Argentina. 

Boal,  Augusto:  “Teatro  del  oprimido”,  CRISA,  jun.,  1974,  a.  2,  n.  14, 
pp.  25-32. 

Sfeir,  Dahd:  “Ocho  días  en  el  nuevo  teatro  de  la  Revolución”  (Sobre  el 
Grupo  Teatro  Escambray),  CRISA,  oct.,  1973,  a.  I,  n.  6,  pp.  49-55. 

CUADERNOS  DE  CULTURA.  Buenos  Aires,  Argentina. 

Redacción:  “Conceptos  sobre  un  teatro  popular.  Creación  colectiva  y 
lenguaje  renovado”,  CUCULT,  mar.-abr.,  1974,  a.  XXIV,  n.  124, 
pp.  81-84. 

CULTURA.  Buenos  Aires,  Argentina. 

Cresta  de  Leguizamón,  María  Luisa:  “Informe  sobre  el  grupo  teatral 
Libre  Teatro  Libre  de  Córdoba”,  CULTAR,  jun.-jul.,  1975,  n.  5, 

pp.  68-81. 

Escudero,  María:  “Carta  a  Haroldo  Conti”,  (sobre  el  LTL  y  El  fin  del 
camino ),  CULTAR,  jun.-jul.,  1975,  n.  5,  pp.  57-59. 

EL  CAIMAN  BARBUDO.  La  Habana,  Cuba. 

Corrieri,  Sergio:  “Escambray:  ¿el  teatro  de  la  Revolución?”,  CAIB. 
may.,  1971,  n.  46,  pp.  22-26. 

Garzón  Céspedes,  Francisco:  “Y  esas  posibilidades  dejadas  allí  son  el 
teatro”  (sobre  el  Teatro  de  Participación  Popular),  GA>IB,  abr., 
1973,  n.  66,  pp.  20-24. 

- :  “Este  crecer  colectivo”  (sobre  Audiencia  en  La  Jacoba  del 

Teatro  de  Participación  Popular)  CAIB,  oct.,  Í973,  n.  71,  pp. 
24-25. 

- :  “Cuatro  sólidas  tablas”,  CAIB,  nov.,  1973,  n.  72,  pp.  14-15. 

- :  “En  teatro,  como  en  todo,  podemos  crear”  (sobre  Amante  y 

peñol  del  Teatro  de  Participación  Popular),  CAIB,  sep.,  1974, 
n.  82,  pp.  10-11. 

Mirandá,  NUda:  “Escambray:  Un  teatro  de  la  Revolución”,  CAIB, 
jun.,  1971,  n.  47,  pp.  28-31. 


468 


Navarro  Osvaldo;  “Entrevista  con  el  grupo  Mascarones,  una  experiencia 
comunitaria  en  el  teatro  mexicano”,  CAIB,  jun.,  1975,  n.  91, 

pp.  8-10. 

ESCENA.  Caracas,  Venezuela. 

Antillano,  Pablo;  “Hoy  culmina  II  Festival  Internacional  de  Teatro”, 
ESCVB,  15  de  ago.,  1974,  n.  4,  p.  1. 

- :  “Testimonios  sobre  el  teatro  fuera  del  teatro”,  ESCVB, 

dic.-ene.,  1974-75,  n.  2,  pp.  37-39. 

- :  “Mérida;  Teatro  Estudio  y  Teatro  Popular.  Desacuerdo”, 

ESCV,  dic.-ene.,  1974-75,  n.  2,  pp.  46-47. 

Escena:  “Foro;  El  teatro  de  los  barrios”,  ESCV,  dic.-ene.,  1974-75,  n.2, 
pp.  49-56. 

Ogaz,  Dámaso;  “Buscando  un  público  activo  el  teatro  se  lanza  a  la 
calle”,  ESCV,  dic.-ene.,  1974-75,  n.  2,  pp.  57-60. 

Peña,  Edilio;  “ Oye  de  Cuatrotablas”,  ESCVB,  15  de  ago.,  1974,  n.  4, 

p.  2. 

Rivero  Torrealba,  Ornar;  “Barquisimeto;  Teatro  marginal”,  ESCVB, 
dic. -ene.,  1974-75,  n.  2,  pp.  4445.  —  .  . 

Rodríguez,  Orlando;  “Sobre  el  teatro  marginal  en  América  Latina”, 
ESCVB,  dic.-ene.,  1974-75,  n.  2,  p.  48. 

Ursini,  Giorgio;  “Para  contribuir  a  la  confusión  general;  Teatro  Campe¬ 
sino  de  California”,  ESCVB,  dic.-ene.,  1974-75,  n.  2,  pp.  40-43. 

GRANMA.  La  Habana,  Cuba. 

Boudet,  Rosa  Ileana;  “Acerca  del  Panorama”,  GR,  27  de  sep.,  1975, 
p.  3. 

James,  Joel;  “El  Conjunto  Dramático  de  Oriente  y  el  teatro  de  relacio¬ 
nes  (I)”,  GR,  1975. 

- ;  “El  Conjunto  Dramático  de  Oriente  y  el  teatro  de  relaciones 

(II)”,  GR,  1975. 

Otero,  José  Manuel:  “Amante  y  peñol,  una  realidad  en  la  escena”,  GR, 
10  de  ago.,  1974. 


469 


Ursini,  Giorgio;  “Actuará  desde  mañana  en  El  Sótano  el  grupo  chileno 
Aleph”,  GR,  IB  de  ago.,  1973. 

Vázquez,  Omar:  “El  conocido  grupo  teatral  chileno  Aleph  ofrecerá 
temporada  en  Cuba”,  GR,  9  de  ago.,  1973. 

JUVENTUD  REBELDE.  La  Habana,  Cuba. 

Alonso,  Alejandro  G.:  “Cómo  una  tarea  más  de  la  Revolución”  (sobre 
Amante  y  peñol  del  Teatro  de  Participación  Popular),  JR,  6  de 
ago.,  de  1974. 

- :  “Amante  y  peñol:  Una  experiencia  teatral  con  la  participa¬ 
ción  de  trabajadores”,  JR,  31  de  juL,  1974. 

- :  “Me  alegro,  una  obra  con  trabajadores  y  música”,  JR,  31  de 

oct.,  1974. 

- :  “La  Revolución  lo  hizo  posible.  Un  teatro  así .  .  .”  (sobre  el 

Teatro  de  Participación  Popular),  JR,  8  de  ene.,  1974,  p.  4. 

Artiles,  Freddy:  “Aleph:  una  forma  de  comunicación  verdaderamente 
popular”,  JR,  21  de  ago.,  1973,  p.  2. 

Branly,  Roberto:  “Santiago  García:  La  tendencia  general  es  hacer 
obras  de  creación  colectiva”,  JR,  12  de  feb.,  1973. 

Espinosa  Domínguez,  Carlos:  “Creación  colectiva:  Un  nuevo  camino”, 
JR.,  21  de  sept.,  1975,  p.  4. 

- :  “De  la  vida  nueva  y  su  cultura”  (sobre  el  teatro  de  creación 

colectiva  en  las  nuevas  comunidades),  JR,  26  de  oct.,  1975. 

- :  “Entrevista  a  Manuel  Galich:  La  creación  colectiva  está  sal¬ 
vando  del  naufragio  al  arte  teatral”,  JR,  26  de  oct.,  1975. 

- .-  “¿Qué  es  la  creación  colectiva?  (I)”,  JR,  18  de  nov.,  1975, 

p.  4. 

- :  “¿Qué  es  la  creación  colectiva?  (II)”,  JR,  19  de  nov.,  1975, 

p.3. 

Herrera,  Pedro:  “Del  teatro  y  su  revitalizadón”  (sobre  el  Teatro  de  La 
Yaya),  JR,  3  de  sep.,  1975. 

LETRAS  NACIONALES.  Bogotá,  Colombia. 


470 


Montoya,  Angela:  “Teatro  La  Candelaria:  Ocho  años  de  trabajo”, 
LENAC,  may.-jun.,  1974,  pp.  82-85. 

Suárez,  Gilma:  “Un  artista  llamado  Santiago  García”,  LENAC,  may.- 
jun.,  1974,  pp.  78-81. 

PANORAMA.  Buenos  Aires,  Argentina. 

Pichón  Riviere, Marcelo:  “Agrupación  Podestá:  El  teatro  y  la  política”, 
PANOA,  14  al  20  de  jun.,  1973,  a.  XI,  n.  320,  pp.  50-51. 

PRIMER  ACTO.  Madrid,  España. 

Melendres,  Jaume:  “La  creación  colectiva”,  PRIAC,  jun.,  1973,  157, 
pp.  9-10. 

Monleón,  José:  “Sobre  el  teatro  colectivo”,  PRIAC,  oct.,  1973,  n.  161, 
pp. 15-19. 

Pérez  Coterillo,  Moisés:  “Crónica  del  Festival  de  Manizales”,  PRIAC, 
oct.,  1973,  n.  161,  pp.  20-29.  ^ 

- :  “Entrevista  con  María  Escudero”  (conjuntamente  con  Orlan¬ 
do  Rodríguez),  PRIAC,  oct.,  1973,  n.  161,  pp.  49-51. 

- — :  “10  críticos  latinoamericanos  hablan  para  Primer  Acto”, 

PRIAC,  oct.,  1973,  n.  161,  pp.  30-44. 

Rodríguez,  Orlando:  “Entrevista  con  María  Escudero”  (conjuntamente 
con  Moisés  Pérez  Coterillo),  PRIAC,  oct.,  1973,  n.  161,  pp.  49-51. 

RAZON  Y  FABULA.  Bogotá,  Colombia. 

Byington,  Alma:  “Teatro  del  Brasil  en  Colombia”,  RF,  nov.-dic.,  1969, 
n.  16,  pp.  124-125. 

Canfield,  Martha:  “Mario  Piacentini:  Un  nuevo  estilo  en  teatro”, 
RF,  jul.-ago.,  1971,  n.  26,  pp.  130-134. 

REVOLUCION  Y  CULTURA.  La  Habana,  Cuba. 

Boudet,  Rosa  Ileana:  “De  como  Ña  Pompa  bajó  a  Santiago  del  Pedes¬ 
tal:  Conjunto  Dramático  de  Oriente”,  RC,  ene.,  1975,  n.  29,  pp. 
36-45. 


471 


- :  “Escambray,  frente  infantil”,  RC,  abr.,  1975,  n.  32,  pp.  2-6. 

- :  “La  Yaya:  Teatro  de  la  comunidad”,  RC,  ago.,  1974,  n.  24, 

pp.  36-39. 

- ;  “Los  dramaturgos  hablan  del  Panorama  de  Teatro  Cubano”, 

RC,  sep.,  1974,  n.  25,  pp.  26-31. 

- :  “Socialización  del  teatro”,  RC,  may.,  1975,  n.  33,  pp.  72-83. 

- :  “Teatrova  en  Santiago”,  RC  feb.-mar.,  1975,  n.  30-31,  p.  23. 

Grupo  Teatro  Escambray:  “El  teatro,  un  arma  eficaz  al  servicio  de  la 
Revolución”,  RC,  ago.  1974,  n.  24,  pp.  11-23. 

Hernández  Gilda:  “Participación,  comunicación  y  estructura  dramática” 
(sobre  el  Grupo  Teatro  Escambray),  RC,  abr.,  1975,  n.  32,  pp. 
7-10. 

Miranda,  Nilda:  “Teatro  en  Santiago”,  RC,  mar.,  1972,  pp.  3-11. 

Muguercia,  Magaly:  “Un  teatro  popular,  masivo  y  partidario”,  RC, 
abr.,  1975,  n.  32,  pp.  68-73. 

Piróle.  “Reportaje,  fotos  blanco,  negro  y  color  Escambray”,  RC,  ago., 
1974,  n.  24,  pp.  40-45. 

Revolución  y  Cultura.  “Al  aire  libre,  cinco  años  de  experiencia  sin  ex¬ 
periencia  previa”  (sobre  el  Grupo  Teatro  Escambray),  RC,  ago., 
1974,  n.  24,  p.  10. 

Torres,  Miguel:  “Fragmentos  de  las  notas  durante  los  ensayos  de  El 
túnel  que  se  come  por  la  boca",  RTEA,  1972,  a.  III,  n.  8,  pp. 
57-81. 

Veigas,  José:  “Estas  láminas  dicen  mucho”  (sobre  el  “Cuadro  debate” 
en  el  Grupo  Teatro  Escambray),  RC,  ago.,  1974,  n.  24,  pp.  30-35. 

REVISTA  DE  LA  ESCUELA  DE  ARTES  DE  LA  COMUNICACION. 

Chile. 

Revista  Escuela  de  Artes  de  la  Comunicación.  “La'  experiencia  del 
Aleph”,  RESCA,  pp.  70-71. 

REVISTA  TEATRO.  Medellín,  Colombia. 


472 


Buenaventura,  Enrique:  “Apuntes  para  un  método  de  creación  colecti¬ 
va”  (conjuntamente  con  Jacqueline  Vidal).  RTEA,  1972,  a.  III, 
n.  9,  pp.  45-96. 

- :  “Teatro  y  cultura”,  RTEA,  1970,  n.  3,  pp.  20-33. 

- :  “El  teatro  popular  en  Brasil”,  RTEA,  1971,  a.  III,  n.  7,  pp. 

37-41. 

Corporación  Colombiana  de  Teatro:  Festival  del  nuevo  teatro,  Bogotá, 
Medellín,  Cali,  Barranquilla,  Bucaramanga,  Corporación  Colom¬ 
biana  de  Teatro-Instituto  Colombiano  de  Cultura,  1975. 

- :  “Informe  a  la  asamblea  general”,  RTEA,  n.  5,  pp.  17-24. 

Revista  Teatro:  "Soldados  en  Nancy”,  RTEA,  1972,  a.  III,  n.  8,  pp.  1-5. 

ROMANCES.  La  Habana,  Cuba. 

Sabas  Aloma,  Mariblanca:  “Del  Grupo  Escambray:  Labor  conjunta  de 
trabajadores  y  actores”,  ROMC,  ene.,  1972,  p.  37. 

TALLERES  DE  LA  CULTURA.  Santiago  de  Chile,  Chile. 

Bagby,  Beth:  “El  Teatro  Campesino  de  California”,  TALLC,  dic.,  1972, 
n.  1,  pp.  18-20. 

Davis,  R.  G.:  “Manual  del  teatro  de  guerrilla”,  TALLC,  dic.  1973,  n.  1, 
pp.  11-13. 

Talleres  de  la  Cultura:  “ Tela  de  cebolla.  Un  esquema  de  obra  creada 
colectivamente”  (publicado  sin  forma),  TALLC,  dic.,  1972,  n.  1, 
pp.  8-9. 

TEXTOS.  Manizales,  Colombia. 

Textos:  “Debates  sobre  creación  colectiva”,  TEXMC,  10  de  ago.,  1973, 
a.  III,  n.  16,  p.  8. 

- :  “Documento  sobre  teatro  popular”,  TEXMC,  12  de  ago., 

1973,  a.  III,  n.  18,  pp.  4-5. 

- ;  “El  foro:  La  denuncia ”  TEXMC,  10  de  ago.,  1973,  a.  III,  n. 

16,  p.  8. 


473 


'  1 

- :  “¿Es  posible  un  arte  popular?”,  TEXMC,  nov.  1972,  a.  II, 

n.  9,pp.  4-5. 

- :  “Hacia  un  teatro  popular  y  político”,  TEXMC,  10  de  ago., 

1973,  a.  III,  n.  16,  p.  4. 

- :  “La  Candelaria,  siete  años  de  trabajo”,  TEXMC,  11  de  ago., 

1973,  a.  III,  n.  17,  p.  7. 

- ;  “Los  cursos:  Conversación  con  Enrique  Buenaventura”, 

TEXMC,  10  de  ago.,  1973,  a.  III,  n.  16,  p.  2. 

- :  “Los  grupos  en  el  IV  Festival”,  TEXMC,  sep.,  1971,  a  I, 

n.  6,  p.  9., 

- :  “Un  rito  de  agonía”  (sobre  De  lo  que  se  avergüenzan  las 

víboras  del  Grupo  Tiempoovillo),  TEXMC,  8  de  ago.,  1973, 
a.  III,  n.  13,  p.  7. 

Jurado,  Oscar:  “Soldados”,  TEXMC,  jun.,  1972,  a.  II,  n.  7,  p.  4. 
Laroca,  Sara;  “El  teatro  está  aquí  como  una  corriente  subterrá¬ 
nea”,  CONJ,  jul.-sep.,  1975,  n.  25,  pp.  73-79. 

LTL:  “El  otro  discurso  del  método”,  TEXMC,  ago.,  1973,  a.  III,  n.  12, 
p.  4. 

— 

- :  “La  experiencia  de  Contratanto”,  TEXMC,  12  de  ago.,  1973, 

a.  III,  n.  18,  pp.  6-7,  y  en  PRIAC,  oct.  1973,  n.  161  pp.  45-49. 

-I 

- :  “Los  cursos  para  actores:  Ni  sectas,  ni  catecismos”,  TEXMC, 

8  de  ago.  1973,  a.  III,  n.  13,  p.  8. 

'  '  I 

Jurado,  Oscar:  “El  asesinato  de  X”,  TEXMC,  jun.,  1972,  a.  II,  n.  7, 
p.  4. 

Martínez,  Gilberto:  “Teatro  Libre  de  Medellín:  Hacia  una  taxonomía 
teatral”,  TEXMC,  10  de  ago.,  1973,  a.  III,  n.  16,  p.  7. 

Vodanovic,  Sergio:  “La  experimentación  teatral  chilena  ayer,  hoy, 
mañana”,  TEXMC,  nov.,  1972,  a.  II,  n.  9,  pp.  7-8. 

González  del  Valle  Alcibiades:  “Teatro  en  el  Paraguay”,  TEXMC,  9  de 
ago.,  1973,  a.  III,  n.  15,  p.  5. 

Franco,  María  Amelia  de;  “Teatro  Popular  y  dialéctico”,  TEXMC, 
jul.,  1972,  a.  II,  n.  8,  p.  8. 


474 


TEXTOS.  Manizales,  Colombia. 


TEC:  “Cómo  trabajamos  en  La  denuncia”,  CONJ,  ene.-mar.,  1974, 

n.  19,  pp.  81-86;  en  LENAC,  may.-jun.,  1974,  pp.  87-91;  y  en 
TEXMC,  ago.,  1973,  a.  III,  n.  12,  p.  6. 

- :  “El  Sistema  Comodín”,  TEXMC,  sep.,  1971,  a.  I,  n.  6,  p.  9. 

TRABAJO  TEATRAL.  Bogotá,  Colombia. 

Armando,  Eddy:  “Notas  sobre  El  abejón  mono”,  TRAT,  n.  1-2,  pp. 
137-141. 

Coffermann,  Emile:  “La  espada  de  madera  de  Manizales”,  TRAT, 
ene.-feb.,  1975,  n.  4,  pp.  31-35. 

Hamon,  Philippe:  “La  cuestión  militar:  Soldados”,  TRAT,  ene.-feb., 
1975,  n.  4,  pp.  26-30. 

Reyes,  Carlos  José:  “El  Festival  Mundial  de  Teatro  de  Nancy”,  TRAT, 
jun.-jul.,  1973,  n.  3,  pp.  88-106. 

- :  “Montaje  de  Divinas  palabras” ,  TRAT,  n.  1-2,  pp,  119-136. 

TEC;  “El  Teatro  y  la  clase  obrera”,  TRAT,  ene.-feb.,  1975,  n.  4, 
pp.  106-107. 

- :  “El  TEC  habla  de  su  próximo  estreno”,  TRAT  jun.-jul., 

1973,  n.  3,  pp.  67-75. 

- :  “Gira  por  San  Francisco  y  México”,  TRAT,  jun.-jul.,  1973, 

n.  3,  pp.  76-81. 

- :  “Notas  sobre  el  método”,.  TRAT,  ene.-feb.,  1975,  n.  4, 

pp.  37-41. 

Torres,  Miguel:  ‘‘El  túnel  que  se  come  por  la  boca-.  Notas  durante  el 
proceso  de  los  ensayos”,  TRAT,  n.  1-2,  pp.  95-118. 

Trabajo  Teatral:  “Notas”,  TRAT,  ene.-feb.,  1975,  n.  4,  pp.  108-113. 

- :  “Notas”,  TRAT,  jun.-jul.,  1973,  n.  3,  pp.  107-109. 

Vidal,  Jacqueline-.  “Apuntes  para  un  método  de  creación  colectiva”, 
(conjuntamente  con  Enrique  Buenaventura),  RTEA,  1972,  a.  III, 
n.  9,  pp.  97-100  y  en  TRAT,  n.  1-2,  pp.  44-94. 


475 


- :  “La  elaboración  de  los  sueños  y  la  improvisación  teatral”, 

TRAT,  ene.-feb.,  1975 ,  n.  4,  pp.  1 1-24. 

- :  “Notas  al  método  del  TEC”,  TRAT,  ene.-feb.  1975,  n.  4, 

pp.  42-59. 

VERDE  OLIVO.  La  Habana,  Cuba. 

Santiesteban,  Eider:  “El  teatro  de  Aleph”,  VO,  2  de  sep.,  1973,  p.  60. 

- .  “Meridiano:  Amante  y  peñol”,  VO,  16  de  jul.,  1972,  p.  62. 

- :  “Meridiano:  Audiencia  en  La  Jacoba”,  VO,  30  de  sep.,  1973, 

p.  50. 

- :  “Meridiano:  Del  Panorama”,  VO,  7  de  sep.,  1975,  pp.  58-59. 

- :  “Santiago  ...  y  una  experiencia  teatral”  (sobre  De  cómo 

Santiago  Apóstol  puso  los  pies  en  la  tierra  del  Conjunto  Dramáti¬ 
co  de  Oriente),  VO,  14  de  sep.,  1975,  p.  58. 

TIA  CLETA.  México,  D.F.,  México. 

Tía  Cleta:  “Entrevista  con  el  Teatro  Triángulo”,  TCLE,  1974,  n.  5, 

pp.  20-22. 

- :  “Hablando  con  el  Teatro  Primavera”,  TCLE,  1974,  n.  7, 

pp.  20-22. 

- :  “Los  debates  sobre  el  Festival.  El  chicano:  ¿Una  búsqueda 

de  sus  raíces  culturales  o  el  encuentro  de  la  lucha  de  clases?  (I)”, 
TCLE,  1974,  n.  4,  pp.  3-7. 

- :  “Los  debates  sobre  el  Festival.  El  chicano:  ¿Una  búsqueda 

de  sus  raíces  culturales  o  el  encuentro  de  la  lucha  de  clases?  (II)”, 
TCLE,  1974,  n.  5,  p.  3. 

- :  “Política,  teatro  y  proyección  social”,  TCLE,  1974,  n.  7, 

pp.  3-5. 

- :  “San  Luis,  Grupo  Zopilote”,  TCLE,  1974,  n.  5,  p.  11. 

- :  “Teatro  del  pueblo.  Los  trabajadores  ambulantes  de  Puebla 

deciden  hacer  su  propio  teatro”,  TCLE,  1974,  n.  7,  pp.  6-14. 

TEC:  “Análisis  de  un  trabajo”,  TCLE,  n.  5,  p.  4. 


476 


CONJUNTO,  La  Habana,  Cuba 


AUTOR  TITULO  A 


Adoum,  Jorge  Enrique:  El  sol  bajo  las  patas  de  los 
caballos 

Aguirre,  Isidora:  Los  que  van  quedando  en  el  camino 
Albatros,  J.:  Cachenco,  el  teatro  y  la  dignidad 
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14 
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dad  del  hombre  que  lucha  por  formar  un  mun¬ 
do  nuevo  y  mejor). 
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Teatro  popular:  nuevo  héroe,  nuevo  conflicto. 

— Freddy  Artiles  76 

(La  ausencia  de  conflicto  y  el  teatro  de  con¬ 
signas.  Nuevo  héroe,  nuevo  conflicto). 

Hacia  un  teatro  dialéctico.  —Gilberto  Martínez  83 

( Método  de  creación:  comprensión  y  análisis 
textual,  niveles  de  enfrentamiento  con  el  tex¬ 
to  teatral,  escenificación-,  improvisaciones, 
tema,  motivación,  la  analogía.  Aplicación  del 
método  en  “ Revolución  en  América  del  Sur” 
de  A.  Boal). 

La  creación  colectiva  y  el  contexto  socio¬ 
económico.  —Santiago  García.  124 

( Creación  colectiva:  contenido,  método,  ideo¬ 
logía,  esquematismo  academicista  y  aspectos 
históricos.  La  creación  colectiva  como  ex¬ 
presión  del  grado  de  desarrollo  de  las  fuerzas 
productivas  en  América  Latina). 

La  audacia  colectiva  frente  a  los  mitos  y  la  co¬ 
lonización  cultural.  —Eduardo  Vázquez  Pérez.  129 

(El  método  de  creación  colectiva  en  América 
Latina:  categorías.  Investigación  e  improvisa¬ 
ción.  Funciones  del' director. 

La  creación  colectiva  puede  favorecer  el  desa- 
rollo  del  teatro  que  necesitan  nuestras  masas 
populares.  — Atahualpa  del  Cioppo.  139 

(Características  del  quehacer  teatral  latino¬ 
americano:  interés  por  la  creación  escénica  y 
su  sistematización). 

RESUMEN  DE  EXPERIENCIAS  RECIENTES 
EN  TEATRO  POPULAR. 

La  poética  del  oprimido.  —Augusto  Boal.  146 

(Una  experiencia  de  teatro  popular  en  el 
Perú.  4  etapas  para  convertir  al  espectador 
en  actor:  conocer  el  cuerpo,  tornarlo  expre- 


sivo,  el  teatro  como  lenguaje  (dramaturgia 
simultánea,  teatro  imagen,  teatro  foro )  y 
el  teatro  como  discurso  (teatro  periodís¬ 
tico,  teatro  invisible,  teatro  fotonovela,...). 

2.2  El  nuevo  teatro  colombiano.  —Enrique  Bue¬ 
naventura.  214 

(Teatro  y  cultura.  Teatro  y  política.  Teatro  e 
ideología.  Teatro  nacional  latinoamericano ). 

2.3  El  teatro:  un  arma  eficaz  al  servicio  de  la  Re¬ 
volución,  Grupo  Escambray.  229 

(15  meses  en  el  Escambray,  otra  ética  teatral. 
Replanteamiento  del  trabajo:  la  convivencia, 

la  investigación  y  el  trabajo  teatral  como  par¬ 
tes  del  quehacer  artístico.  Primero  y  segundo 
repertorios). 

2.4  El  teatro  campesino:  un  drama  en  el  silencio. 

Periódico  Universidad.  245 

(Obra:  Una  canción  en  El  Silencio.  En  busca 

de  la  realidad.  El  teatro  agrario.  El  marco  his¬ 
tórico.  Significado  del  experimento  teatral). 

2.5  El  Moderno  Teatro  de  Muñecos.  —Juan  En¬ 
rique  Acuña.  254 

(Repertorio  de  espectáculos  infantiles.  Reper¬ 
torio  para  adultos.  Obstáculos  y  logros  en  el 
trabajo  del  Moderno  Teatro  de  Muñecos  de 

Costa  Rica). 

Segunda  Parte:  Creación  popular:  8  obras  de  reciente  produc¬ 
ción. 

Capítulo  I:  TEATRO  PARA  NIÑOS. 

1.1  Cincocientos  mil  grados.  —Juan  Enrique  Acu¬ 
ña,  Costa  Rica.  261 

1.2  La  maleta  del  Burumbún.  —Juan  Fernando 
Cerdas  y  Rubén  Pagura,  Costa  Rica. 
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TEATRO  PARA  ADULTOS. 


A.  De  mayor  requerimiento  técnico: 

2.1  A  ras  del  suelo. —Luisa  González,  Costa  Rica.  314 

2.2  Uvieta.  —Rubén  Pagura,  Eugenia  Fuscaldo  y 

Juan  Enrique  Acuña,  Costa  Rica.  383 

B.  De  menor  elaboración  técnica-, 

2.3  Las  dos  caras  del  patroncito.  —Grupo  de  tea¬ 
tro  Ollantay,  Perú.  403 

2.4  San  Pablo  dirigente.  —Grupo  de  presos  polí¬ 
ticos.  424 

2.5  Pasión  y  muerte  de  Txetxuiá.  — M.  de  Casal- 

dáliga,  Brasil.  438 

El  pueblo  de  Dios  en  el  interior  del  país. 

— M.  de  Casaldáliga,  Brasil.  452 

Bibliografía  de  consulta  (diferentes  revistas)  467 
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Este  libro  se  imprimió  err  los  Talle¬ 
res  de  Artes  Gráficas  de  Centroa- 
mérica,  S.A.,  en  el  mes  de  Junio  de 
1979.  Su  edición  consta  de  3.000 
ejemplares. 
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COLECCION 


Departamento  Ecuménico  de  Investigaciones 


Teatro  Popular  da  a  conocer  los 
hechos  vividos  cotidianamente  por  nuestro 
pueblo. 

Éstos  hechos  tienen  un  doble  carácter, 
denunciatorios  de  la  explotación 
como 

desempleo 
pobreza 
represión 
muerte.  .  . 

Y  también  hechos  alternativos 
constructores  de  la  lucha 
como 

trabajo 
organización 
solidaridad 
necesidades 
satisfechas 
vida. 
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